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Resumen breve
Esta tesis, que lleva por título: Exploración y construcción 
de conocimiento en patrimonio cultural mediante formalismos 
gráficos, trata de acercar a los agentes del patrimonio 
cultural, y por extensión a la ciudadanía en su conjunto, 
«como actores imprescindibles en la creación, valoriza-
ción y custodia del patrimonio cultural», algunas de las 
herramientas pertenecientes a las tecnologías del cono-
cimiento y, en particular, el Modelo de Referencia Abs-
tracto del Patrimonio Cultural, CHARM. Pero, además 
de ello, esta tesis quiere mostrar la importancia que han 
jugado, y que juegan, algunas prácticas, como la repre-
sentación gráfica, y algunas disciplinas, como la arqui-
tectura, en los procesos de generación de conocimiento 
y de producción de sentido en el mundo occidental, así 
como su relación con el modelado conceptual utiliza-
do hoy en día en ingeniería de software. Y para ello se 
detiene en los grandes temas de la memoria, el arte de la 
memoria, el espacio, las imágenes, la imaginación y la in-
vención, visibilizando, además, el control que ha inten-
tado ejercerse históricamente sobre ellos con el objetivo 
1. Vid. Cesar Gonzalez-Perez, “Memoria científico-técnica del 
Proyecto Nacional MARIOL” (Convocatoria de ayudas a Proyectos 
de I+D+i «Retos investigación». Programa de I+D+i orientado a los 
retos de la sociedad, MINECO, 2013), 1-37.
de dominar las prácticas de generación de conocimiento 
y los sistemas de pensamiento.
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Abstract
This thesis, which is entitled: The exploration and cons-
truction of cultural heritage knowledge by way of graphical 
formalisms, attemps to raise awareness among cultural 
heritage agents and, by extension, among the popula-
tion as a whole “as esential agents in the creation, va-
lorization and custody of cultural heritage”, of certain 
tools belonging to the knowledge technologies, parti-
cularly the Cultural Heritage Abstract Reference Model 
(CHARM). But more than that, this thesis aims to de-
monstrate the importance that certain practices, such 
as graphical representation, and certain disciplines, 
such as architecture, have had (and continue to have) in 
knowledge generation processes and the production of 
sense in the Western world and their relationship with 
the conceptual modelling currently used in software 
engineering. In order to do so, it considers the great the-
mes of memory, the art of memory, spaces, images, imagi-
nation and invention, drawing attention to the fact that 
attempts have historically been made to control these 
aspects with the aim of dominating knowledge genera-
tion practices and thought systems.
2. Vid. Gonzalez-Perez, “Memoria MARIOL”, 1-37 [traducción de Paul 
Lacey].
Resumo breve
Esta tese, que leva por título: Exploración e construción 
de coñecemento en patrimonio cultural mediante formalis-
mos gráficos, trata de achegar aos axentes do patrimonio 
cultural, e por extensión á cidadanía no seu conxunto, 
«como actores imprescindibles na creación, valorización 
e custodia do patrimonio cultural»3, algunhas das ferra-
mentas que pertencen ás tecnoloxías do coñecemento 
e, en particular, o Modelo de Referencia Abstracto do 
Patrimonio Cultural, CHARM. Pero, ademais diso, esta 
tese quere mostrar a importancia que teñen xogado, e 
que xogan, algunhas prácticas, como a representación 
gráfica, e algunhas disciplinas, como a arquitectura, nos 
procesos de xeración de coñecemento e de produción de 
sentido no mundo occidental, así como a súa relación co 
modelado conceptual empregado hoxe en día en enxe-
ñería de software. E para iso detense nos grandes temas 
da memoria, a arte de la memoria, o espazo, as imaxes, 
a imaxinación e a invención, visibilizando, ademais, o 
control que historicamente se tentou exercer sobre eles 
co obxectivo de dominar as prácticas de xeración de co-
ñecemento e os sistemas de pensamento.
 
3. Vid. Gonzalez-Perez, “Memoria MARIOL”, 1-37 [traducción de la 
autora].
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Introducción
La presente tesis doctoral ha sido realizada en el Ins-
tituto de Ciencias del Patrimonio (Incipit) del Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas (CSIC), en el 
marco del Proyecto Nacional de I+D+i: Patrimonio .0: 
Modelos Abstractos de Referencia para Información en 
Patrimonio Cultural, HAR03-4653-R, liderado por 
César González Pérez, científico titular del CSIC.
Por ello se considera necesario explicar aquí, de forma 
muy somera, los antecedentes, objetivos y temática ge-
neral del citado proyecto:4
 Antecedentes
 La institucionalización del patrimonio cultural ha 
 provocado fuertes barreras en el acceso a la 
 información patrimonial. Estas barreras resultan 
 perjudiciales al obligar a los ciudadanos a enfren-
 tarse a un contexto de alta fragmentación e invi-
 sibilidad para obtener dicha información, penali-
 zando su participación como actores imprescin-
 dibles en la creación, valorización y custodia de 
 dicho patrimonio.
4. Ibíd. 	
 Objetivos 
 El objetivo del proyecto se centra en generar 
 conocimientos prácticos sobre cómo gestionar 
 información patrimonial de forma científica, 
 organizativa y económicamente poco costosa 
 para las organizaciones relevantes de modo que 
 (a) se potencie el desarrollo de las industrias cul-
 turales que den servicio a las nuevas necesida-
 des que así surjan, y (b) con la ayuda de lo ante-
 rior, se dé acceso a la ciudadanía a dicha infor-
 mación, no solo como consumidora sino también 
 como constructora del patrimonio.
 Temática general del proyecto
 Tecnologías del conocimiento aplicadas al patri-
 monio cultural.
Como consecuencia del establecimiento de este mar-
co de estudio, una parte de la investigación a realizar 
tendrá una naturaleza aplicada, y se confía en que la 
notación gráfica resultante, así como los conocimientos 
sobre expresión de información patrimonial adquiridos 
en el desarrollo de esta tesis, redunden en beneficio de 
CHARM. En particular, la notación gráfica desarrollada 
podrá pasar a formar parte de la especificación oficial de 
CHARM y podrá ser implementada en las herramientas 
software para CHARM que se están desarrollando en el 
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Incipit. Además, se utilizarán los mecanismos de trans-
ferencia ofrecidos por el propio proyecto en el que se 
encuadra esta tesis, de manera que tanto empresas como 
otros agentes del sector vinculado al patrimonio cultural 
podrían beneficiarse también de los resultados de este 
estudio.
Antecedentes clave
CHARM, Cultural Heritage Abstract Reference Model,5 
es un modelo conceptual abstracto de referencia dise-
ñado específicamente para el patrimonio cultural, un 
modelo que define y expresa, de manera formal, un con-
junto de conceptos y de relaciones entre estos conceptos, 
y que sirve para describir todo aquello que es susceptible 
de recibir valor cultural, incluyendo las valoraciones y 
representaciones de los propios conceptos. 
CHARM constituye un recurso muy valioso para el pro-
ceso de generación, puesta en común y reutilización de 
conocimiento en patrimonio cultural. Sin embargo, la 
notación gráfica utilizada por CHARM está basada en 
el lenguaje generalista ConML, lo cual no favorece su 
adopción ni los procesos de razonamiento sobre la infor-
mación que se describe en este modelo del patrimonio 
cultural.6 
5. Véase: “FAQ”, CHARM, acceso el día 15 de mayo de 2015, http://
www.charminfo.org.	
6. «Tanto ConML como CHARM son productos de investigación 
surgidos del proyecto MIRFOL (“Metodoloxía Integral para a Re-
presentación Formal do Patrimonio Cultural”, 09SEC002606PR del 
programa INCITE de la Xunta de Galicia), que el Incipit (CSIC) lideró 
entre 2009 y 2012. El proyecto MIRFOL tenía como objetivo principal, 
precisamente, el desarrollo de un “lenguaje formal” que sirviese 
Según uno de sus principales desarrolladores, el inves-
tigador César González Pérez, CHARM está concebido 
con un enfoque sólido y flexible por lo que presenta 
ventajas comparativas claras respecto a otros modelos 
como CIDOC CRM; un modelo conceptual de referencia, 
Conceptual Reference Model, desarrollado por el Grupo 
de normalización documental del Comité Internacio-
nal para la documentación del Consejo Internacional 
de los museos (ICOM-CIDOC). Las ventajas referidas se 
centran en el menor coste y en la mayor adaptabilidad 
de CHARM a las situaciones y particularidades propias 
de cada organización, habida cuenta de que el estándar 
CIDOC CRM es difícil de extender y adaptar, al no exis-
tir una especificación formal y clara de su lenguaje de 
expresión. 
Con todo, es conveniente resaltar que cualquiera de las 
dos herramientas, CHARM o CIDOC CRM están dise-
ñadas para facilitar el acceso, la creación y la puesta en 
común de información relacionada con el patrimonio 
cultural, siendo la base de los sistemas de información 
que permiten, entre otras muchas tareas, reducir la 
fragmentación de la información y gestionar de forma 
adecuada los inventarios patrimoniales. 
para describir realidades patrimoniales; este lenguaje es CHARM, 
mientras que ConMl es el formalismo en el que CHARM está expre-
sado»; vid. González Pérez, “Memoria MARIOL”, 7. 
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Y en relación al concepto de patrimonio cultural, cabe 
apuntar aquí que al haber sido realizada esta tesis desde 
una perspectiva cultural muy amplia, no se ha conside-
rado necesario ofrecer una definición cerrada del mis-
mo, aunque sí se ha incorporado la definición de patri-
monio cultural que se maneja en el modelo conceptual 
CHARM y que es la siguiente: «el patrimonio cultural 
es el conjunto de cosas que reciben valor de patrimonio 
cultural por parte de un grupo»; definición ligada a la de 
valor de patrimonio cultural: «importancia acordada que 
un grupo otorga a una cosa en reconocimiento de que 
esta cosa encarna valores o reglas representativas de la 
cultura de un grupo relevante, y de que esta cosa pue-
de beneficiar potencialmente a un grupo relevante en 
el futuro». Y ligada, a su vez, a la definición de cultura: 
«conjunto de creencias y normas compartidas que guían 
la acción humana en el seno de un grupo».
Dada la extensión temporal que abarca este estudio, 
tampoco se ha considerado necesario ceñirse a la defini-
ción de patrimonio cultural citada, que sin embargo es la 
propia del ámbito preciso de CHARM, y de su notación. 
En particular en este estudio se ha tenido en cuenta una 
6. César González-Pérez, Modelado de Información para Arqueolo-
gía y Antropología (Santiago de Compostela: autopublicación, 2018), 
269, 277, 280, 287.
definición de cultura más amplia que aquella referida 
a un conjunto de creencias o de normas compartidas, 
aceptando que el concepto de patrimonio cultural, al 
igual que el concepto de conocimiento, son en esencia 
polimorfos. 
Por tanto cuando en el título de esta tesis se habla de la 
exploración y construcción de conocimiento sobre patrimonio 
cultural mediante formalismos gráficos lo que se pretende 
es englobar una serie de actividades de generación de 
conocimiento en patrimonio cultural; conceptualizado 
éste de una forma muy amplia. De manera similar, se 
utiliza una acepción de formalismo gráfico más amplia 
que la propia del ámbito de la ingeniería de software; es 
decir los formalismos gráficos no son considerados en 
relación al ámbito estricto de las notaciones gráficas, 
sino que se someten a consideración todas aquellas oca-
siones en que existe una formalización gráfica con cierto 
grado de codificación o, en su caso, una cierta intencio-
nalidad de codificación gráfica.
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Objetivos e hipótesis
El problema de investigación inicial que esta tesis se 
plantea resolver es: la dificultad de uso del modelo concep-
tual de referencia CHARM entre los actores del patrimonio 
cultural; una dificultad que en un principio parecía estar 
condicionada al menos por tres factores; como así se ha 
constatado a lo largo de este estudio: 
 ) La representación gráfica del modelo concep-
 tual CHARM y muy especialmente el tratamiento 
 del espacio gráfico.
 ) El tipo de razonamiento que se privilegia con  
 este modelo conceptual.
 3) El complejo contexto del patrimonio cultural.
Para introducir con mayor precisión este problema de 
investigación inicial es necesario realizar a continuación 
alguna precisión más sobre CHARM. En el apartado de 
antecedentes se apuntaba que CHARM era un modelo 
conceptual abstracto de referencia diseñado específica-
mente para el patrimonio cultural, un modelo que define 
y expresa, de manera formal, un conjunto de concep-
tos y de relaciones entre estos conceptos, y que sirve 
para describir todo aquello que es susceptible de recibir 
valor cultural, incluyendo las valoraciones y represen-
taciones de los propios conceptos. Pues bien, a su vez, 
«un modelo es una simplificación de la realidad». Esta 
simplificación es fruto de un proceso de modelado en el 
que se capturan las partes esenciales de un determinado 
objeto de estudio, o de una ontología siguiendo la ter-
minología de ingeniería de software, para distintos fines 
como pueden ser: compartir y reutilizar información, 
guiar el razonamiento, o explorar y construir conoci-
miento. Además, en todo proceso de modelado se realiza 
una abstracción que requiere ser representada con una 
notación gráfica; este proceso de abstracción y represen-
tación gráfica es lo que se denomina modelado visual. 
Huelga decir que para que este proceso sea coherente la 
notación gráfica utilizada deberá ser la expresión de un 
lenguaje de modelado gráfico. Este lenguaje estará for-
mado por un conjunto de símbolos gráficos y diagramas 
«utilizados para transmitir la información», y por unas 
reglas. Pues bien, ese conjunto de símbolos y diagramas 
se conoce como notación gráfica. Y es precisamente en 
estos diagramas que sirven de apoyo para modelar, mos-
trar y comunicar cómo es el modelo conceptual, donde 
se advierte, en primera instancia, la dificultad de uso del 
modelo de referencia CHARM que da lugar al problema 
de investigación inicial de esta tesis.
8. Gloria Patricia Carmona Ríos, “Propuesta y construcción de una 
ontología para lenguajes de modelado gráfico” (Trabajo final, Univer-
sidad Nacional de Colombia Sede Medellín, 2008), 8. 
22
Para solucionar esta dificultad, enunciada desde la dis-
ciplina de ingeniería de software, se decidió enmarcar 
el problema de investigación de partida en un problema 
más amplio: las formas específicas de exploración y construc-
ción de conocimiento en patrimonio cultural que hacen uso de 
representaciones o modelos; sean estos gráficos o espaciales; 
arquitectónicos. Cabe resaltar a este respecto que, siendo 
la arquitectura una disciplina que integra conocimien-
to y en la que la representación gráfica o espacial es 
un problema central, enmarcar el problema con mayor 
amplitud poseía innumerables ventajas para el desarro-
llo de la investigación; habida cuenta de la formación en 
arquitectura y de la experiencia investigadora y profesio-
nal con la que se contaba en el momento de iniciar este 
trabajo. 
Esta decisión se vio reforzada por la convicción inicial de 
que la dificultad de uso de la notación gráfica no resi-
día en un problema estrictamente técnico que pudiera 
resolverse con una suerte de fórmula gráfica derivada 
de unas leyes más o menos abstractas conocidas a priori, 
sino que esta dificultad se había originado en el origen y 
fundamentos del proyecto gráfico de la notación y en sus 
posibles carencias. Además, sobre este proyecto gráfico 
se poseía el conocimiento, adelantado por el investiga-
dor César González Pérez, codirector de esta tesis, de 
que la notación gráfica de CHARM era una adaptación 
de la notación de un estándar generalista, UML, y que, 
por ello, no podía responder a las necesidades de un 
lenguaje específico de dominio como el de ConML. Todo 
parecía indicar pues que el origen del problema gráfico, 
en un ámbito de conocimiento tan complejo como el 
patrimonio cultural, había de buscarse en un contexto 
más amplio y ligado a la cultura del conocimiento que 
interviene tanto en el proyecto como en la recepción de 
ese modelo conceptual. Y esa misma complejidad pare-
cía demandar asimismo un acercamiento histórico a las 
imágenes, modelos y métodos utilizados dentro del ám-
bito del patrimonio cultural para abordar con éxito los 
procesos cognitivos básicos y, a partir de ellos, el pro-
ceso de generación de conocimiento. A esa búsqueda y a 
ese acercamiento histórico dedicó esta tesis gran parte 
de su empeño.
No obstante cabe apuntar que dado que el problema 
específico de investigación consistía en comprender las 
razones de la dificultad de uso de CHARM y establecer 
las pautas para resolver, o atenuar en lo posible, estas 
dificultades, se ha priorizado la definición de los reque-
rimientos que debía cumplir la notación gráfica junto 
al proceso de proyecto gráfico, antes que la solución 
concreta del prototipo final elaborado. Adviértase aquí 
que la solución final de un prototipo gráfico está muy 
condicionada por los equipos y medios disponibles, que 
han sido exiguos, así como por el tiempo disponible, que 
también ha sido limitado.
Antes de enunciar las principales preguntas de investi-
gación cabe señalar asimismo que se ha partido del pre-
supuesto de que la principal diferencia entre el problema 
y las preguntas de investigación era el momento cog-
noscitivo en que se producían ambos; en primer lugar 
el problema y en segundo lugar las preguntas. Sobre la 
confusión semántica habitual entre ambos términos 
se ha considerado especialmente útil la reflexión de 
Fernando Mejia y Yahaira Torres en su artículo “Pro-
blemática diferenciativa entre pregunta y problema de 
investigación”. Por esta razón se incorporan aquí las 
dos definiciones, de problema y de pregunta de investi-
gación, propuestas en el mismo: 
 Problema: Cualquier situación o estado de dificul-
 tad, carencia, desequilibrio, conflicto, desco-
 nocimiento, disfuncionalidad, necesidad, expec-
 tativa o interés personal, que se presente o con-
 ciba en cualquier actividad humana, la sociedad 
 misma y el conocimiento, la cual se descubre 
9. Fernando Mejia y Yahaira Torres, “Problemática diferenciativa en-
tre pregunta y problema de investigación”, Revista de Investigación, 
no. 58, (2005): 46. 
 con preguntas, se crea con ideas, se trata y re-
 suelve con problemas metodológicos, actuacio-
 nes profesionales demostrativas y de prueba del 
 investigador, y cuyos resultados o soluciones se 
 exponen con argumentos especializados que se 
 validan y acreditan públicamente a través de me-
 dios diversos de comunicación y difusión de una 
 misma comunidad de investigadores. 
 Pregunta: Toda expresión interrogativa abierta que 
 se le “lanza” o se le hace a un problema con la in-
 tención de descubrirlo, establecerlo, desarrollar-
 lo y solucionarlo, así como de dar a conocer las 
 circunstancias e implicaciones de su descono-
 cimiento, duda, dificultad, expectativa e incerti-
 dumbre, asociada a él en sus diversas formas de 
 emergencia, existencia, manifestación, desarro-
 llo, evolución y consignación.
Expuestas estas definiciones, es oportuno introducir a 
continuación la pregunta de investigación general que se 
realizó al inicio de esta tesis y que fue la siguiente: ¿Cuál 
es la función o funciones de las representaciones gráficas y de 
los modelos; sean estos gráficos o espaciales, en los procesos 
de generación de conocimiento y de producción de sentido en 
patrimonio cultural y qué consecuencias pueden derivarse de 
estas funciones? 
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Por su parte, la pregunta de investigación particular 
que se realizó, también al inicio de esta tesis, fue la que 
sigue: ¿Es posible construir un lenguaje gráfico más intuitivo 
que el actualmente utilizado por ConMl para representar los 
conceptos, las relaciones y otras características de CHARM?
En línea con estas preguntas de investigación, el objetivo 
general que se marcó al inicio de esta tesis fue facilitar 
y extender el uso del modelo de referencia conceptual 
CHARM entre los diversos actores del patrimonio cul-
tural; objetivo para el que se hacía preciso ahondar en el 
problema general citado anteriormente, las formas especí-
ficas de exploración y construcción de conocimiento en patri-
monio cultural que hacen uso de representaciones o modelos; 
sean estos gráficos o espaciales; arquitectónicos, y superar en 
lo posible las dificultades de uso de este modelo para los 
actores del patrimonio cultural.
Asimismo, el objetivo particular se centró en el proyec-
to de una notación gráfica que sirviese para expresar, 
explorar y comunicar información relativa al patrimonio 
cultural, basada en el modelo conceptual CHARM, que 
pudiese ser fácilmente utilizada por agentes sociales 
que no estuviesen familiarizados con el uso de modelos 
abstractos ni con la ingeniería de software.
En línea con lo anteriormente expuesto, la hipótesis 
de trabajo inicial de esta tesis defendía que era posible 
construir un lenguaje gráfico más intuitivo que el ac-
tualmente utilizado por ConMl para representar los con-
ceptos, las relaciones y otras características de CHARM. 
Y que este lenguaje gráfico, expresado a través de forma-
lismos gráficos, podía contribuir a aumentar la transpa-
rencia de los diagramas de CHARM y la legibilidad del 
modelo CHARM, así como a facilitar el razonamiento 
sobre el mismo.
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Metodología 
En esta época de «crisis epistemológica»0 realizar una 
elección epistemológica y metodológica resulta un 
problema no exento de dificultades; más aún cuando el 
objeto de estudio, la generación de conocimiento en patri-
monio cultural, posee un carácter marcadamente inter-
disciplinar. 
En relación a esta elección cabe apuntar aquí que al ha-
berse realizado esta tesis en el departamento de tecnolo-
gías semánticas del Instituto de Ciencias del Patrimonio 
del CSIC, formado principalmente por investigadores del 
área de la ingeniería de software, y al no haberse encon-
trado ninguna aportación científica desde el ámbito de 
la arquitectura o de la proyectación gráfica al problema 
de las notaciones gráficas de este tipo de modelos con-
ceptuales, se ha optado por aportar una visión y una me-
todología diferente, y en gran medida complementaria, a 
aquella que es habitual en los entornos de computación; 
no en vano la arquitectura es una de las disciplinas cen-
trales del patrimonio cultural, aspecto que supone una 
oportunidad en el marco de esta investigación.
10. Sobre la crisis epistemológica véase: Yann Bertacchini, Petit Gui-
de à l’usage de l’Apprenti-Chercheur en Sciences Humaines Socia-
les (Toulon: Presses Technologiques, 2009), 25, 31, 57. 
Tal y como se desprende del problema de investigación 
inicial, esta tesis trata de acercar a los agentes del pa-
trimonio cultural, y por extensión a la ciudadanía en su 
conjunto, «como actores imprescindibles en la creación, 
valorización y custodia del patrimonio cultural», al-
gunas de las herramientas pertenecientes a las tecno-
logías del conocimiento y, en particular, el Modelo de 
Referencia Abstracto del Patrimonio Cultural, CHARM. 
En particular, este estudio se ha propuesto ofrecer una 
representación gráfica más comprensible del modelo 
conceptual CHARM, Cultural Heritage Abstract Refe-
rence Model; un modelo que no solamente sirve a los 
ciudadanos para modelar información relativa al patri-
monio cultural sino que también sirve a los sistemas de 
información digital en los que más adelante se recogerá 
y conservará esa información.
Pero, además de ello, y como respuesta al problema 
general en el que se enmarca este problema inicial, esta 
tesis quiere mostrar la importancia que han jugado y 
que juegan algunas prácticas, como la representación 
gráfica, y algunas disciplinas, como la arquitectura, en 
los procesos de generación de conocimiento y de pro-
ducción de sentido en el mundo occidental, así como su 
relación con el modelado conceptual utilizado hoy en 
11. Vid. González-Pérez, Memoria MARIOL, 1-37. 
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día en ingeniería de software; visibilizando, además, el 
control que ha intentado ejercerse históricamente sobre 
estos procesos con el objetivo de dominar los métodos 
de generación de conocimiento y los sistemas de pen-
samiento. Y para lograrlo este estudio ha construido un 
marco teórico multidisciplinar y diacrónico desde el que 
se ha trabajado en la construcción de hipótesis dirigidas 
a aumentar la comprensión global sobre el funciona-
miento de los métodos de exploración y construcción 
de conocimiento que se sirven de las imágenes y de las 
representaciones gráficas; cabe resaltar aquí la impor-
tancia de la representación gráfica del conocimiento en 
todas sus fases, incluida la de su formalización a través 
de formalismos gráficos.
Elección metodológica
 
Para abordar el problema de investigación particular 
de esta tesis, la dificultad de uso del modelo conceptual 
de referencia CHARM entre los actores del patrimonio 
cultural, se utiliza una metodología proyectual integra-
dora, capaz de adaptarse a un entorno de conocimiento 
interdisciplinar y al propósito de obtener resultados 
orientados a la transferencia de conocimiento en áreas 
tan dispares como pueden ser la historia, el diseño, la ar-
quitectura o la ingeniería de software. Esta metodología 
proyectual, que permite combinar técnicas cualitativas 
y cuantitativas de investigación, junto a procesos más 
relacionados con el conocimiento artístico y de dise-
ño, funciona, en su conjunto, como una guía heurística 
que facilita la integración de conocimiento y potencia 
la utilización del pensamiento visual y del pensamiento 
complejo; caracterizados ambos por su condición mul-
tidimensional e integradora.
En esta metodología proyectual se establecen, de forma 
bastante flexible, una serie de fases por las que irá pa-
sando el investigador-proyectista para ser capaz de desa-
12. Entiéndase la noción de pensamiento complejo tal y como fue 
desarrollada por el filósofo francés Edgar Morin; vid. Edgar Morin, 
Introducción al pensamiento complejo (Barcelona: Gedisa, 1998). 
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rrollar un proyecto gráfico encaminado a solucionar el 
problema de investigación inicial. Estas fases proyectua-
les se suceden progresivamente en una secuencia tempo-
ral con muchos solapamientos; siendo la fase inicial de 
este proceso la de detectar y definir el problema y la final 
la de obtener el proyecto gráfico refinado; véase lámina 
0 de la página siguiente. 
Una de las innovaciones de esta tesis consiste precisa-
mente en introducir una metodología proyectual, co-
mún a las disciplinas de arquitectura, de diseño gráfico 
y de arquitectura de la información, para solucionar un 
problema gráfico del ámbito de la ingeniería de soft-
ware, donde lo habitual es intentar resolver este tipo 
de problemas siguiendo una serie de premisas o pautas 
prescriptivas muy abstractas de carácter general. Estas 
pautas definen únicamente algunas de las condiciones 
que debe cumplir cualquier notación gráfica y, como se 
verá más adelante, no son suficientes para abordar un 
proyecto gráfico. Además, aunque estas pautas se en-
cuentran citadas como base del diseño de algunas nue-
vas notaciones gráficas, se ha verificado que solamente 
se cumplen de manera muy parcial debido a que se 
utiliza una metodología de diseño que es técnica y teó-
ricamente muy precaria. Sobre este aspecto cabe señalar 
que el principal error que se ha detectado en el proceso 
de diseño de las notaciones gráficas, en el dominio de 
la ingeniería de software, consiste en que estas pautas 
prescriptivas se utilizan como guía metodológica, con-
fundiendo así el qué con el cómo, y obviando además 
que estas pautas han de ser muchas veces descubiertas 
y/o refinadas durante las distintas fases de cada proyec-
to gráfico.
A continuación se describen las distintas fases de esta 
metodología no sin antes advertir que, dado que el 
problema de investigación particular de este estudio fue 
enunciado por el codirector de esta tesis, César González 
Pérez, la fase inicial correspondiente a detectar y definir 
el problema de investigación venía dada de antemano con 
lo que se ha pasado directamente a la fase siguiente que 
consiste en: interpretar y comprender el problema.
La metodología incluye 4 tareas que se encuentran divi-
didas en tres grupos, cada uno de los cuales se encuentra 
representado en la fila correspondiente, véase lámina 
0. El grupo inferior incluye la definición del objetivo a 
cumplir y las tareas de tipo teórico, el intermedio las 
tareas más experimentales y el superior las tareas que 
son exclusivamente de diseño. A su vez, la metodología 
incluye 6 etapas que se encuentran representadas por las 
columnas correspondientes, organizadas en relación a 
los objetivos a cumplir, definidos en la fila inferior. 
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M.Teórico 1
Lámina 0. Diagrama mostrando las distintas fases de la metodología. 
© Ruth Varela.
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En cada etapa las tareas representadas en la columna 
respectiva se realizan de forma paralela y cuando se 
completa el objetivo marcado en el círculo inferior se 
procede a comenzar las tareas de la siguiente columna. 
Adviértase que todas las tareas requieren, para su desa-
rrollo, la utilización de conocimientos de diseño y que 
las tareas de las filas inferior e intermedia requieren 
además la utilización del conocimiento científico.
A continuación se describen las 6 etapas y 4 tareas 
expuestas en la lámina 0 de la página anterior, siguien-
do aquí, por cuestiones operativas, el orden que mayor 
convenga desde el punto de vista narrativo. 
Etapa 1: Detectar y definir el problema.
Como se ha dicho antes, el problema ha sido detectado y 
definido por el investigador César González Pérez, pero 
en cualquier otro caso podría haber sido detectado o de-
finido por un proyectista gráfico, a través del análisis de 
la antigua notación gráfica de CHARM, o por un usua-
rio, o grupo de usuarios, de esta notación. A partir de 
ahí ha sido definido y expuesto de forma documental, a 
través de una exposición de motivos y en una entrevista 
personal, a la investigadora que realiza esta tesis. 
En síntesis la investigadora ha advertido la existencia 
de un cuadro de necesidades sin resolver relacionadas 
con la dificultad de uso de la antigua notación gráfica de 
CHARM. 
Etapa 2: Interpretar y comprender el problema
En esta etapa comienza el análisis del problema y la 
determinación de los requerimientos que, para resolver 
este problema, debe cumplir la nueva notación gráfica. 
Siguiendo este objetivo se construye un primer marco 
teórico con la ayuda de una revisión bibliográfica en la 
que se estudia la literatura existente en visualización de 
conceptos abstractos, comunicación visual, proyectación 
gráfica, lenguajes de modelado visual, formalismos y no-
taciones gráficas, diagramación y lenguajes específicos 
de dominio. Este primer marco teórico está más centra-
do en la disciplina de ingeniería de software y en él se 
orientan las búsquedas bibliográficas de manera que se 
pueda determinar el estado del arte y el modo de resolu-
ción de problemas similares en ese dominio.  
De forma paralela a la construcción de ese marco teórico 
se analiza, desde la perspectiva del proyecto gráfico, la 
antigua notación de CHARM, se realizan los primeros 
tanteos gráficos de la nueva notación y se va definiendo 
el primer listado de requerimientos. Durante esta fase 
se realizan entrevistas de seguimiento informales con 
investigadores del centro, que respondan al perfil del 
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usuario-tipo, para contrastar la información obtenida y 
el análisis realizado.
En el desarrollo de esta primera fase interpretativa se 
llega a la conclusión de que para comprender el proble-
ma en cuestión había que enmarcarlo en un problema de 
intestigación más amplio que era el siguiente: las formas 
específicas de exploración y construcción de conocimiento 
en patrimonio cultural que hacían uso de representaciones o 
modelos; fuesen éstos gráficos o espaciales; arquitectónicos. 
Esta decisión condujo a la siguiente etapa de redefinir el 
problema; una etapa que es común a la totalidad de los 
proyectos gráficos. 
Etapa 3: Redefinir el problema
En esta etapa se continúa con el análisis del problema y 
la determinación de los requerimientos a cumplir por la 
nueva notación gráfica, pero ampliando el foco de inves-
tigación, no solamente con un nuevo marco teórico que 
proporcione mayor profundidad conceptual a este análi-
sis, sino también con tres estudios complementarios que 
sirvan para contrastar los resultados del citado análisis e 
incorporar el conocimiento derivado del trabajo directo 
con distintos tipos de representaciones gráficas y con 
usuarios finales. 
A su vez se completa y refina la lista de requerimientos 
gráficos para la nueva notación de CHARM, gracias a los 
hallazgos derivados del establecimiento del nuevo marco 
teórico y a los resultados de los tres estudios, y se reali-
zan los primeros borradores gráficos de la misma. 
Los tres estudios complementarios citados son los si-
guientes: 
- El estudio  en el que se desarrolla una metodología 
para el análisis de las representaciones gráficas.
- El estudio  en el que se desarrolla una metodología 
para la evaluación del impacto cognitivo de las represen-
taciones gráficas.
- Y el estudio 3 en el que se desarrolla una metodología 
para la evaluación de la calidad gráfica de las represen-
taciones gráficas.
Estos tres estudios se incorporan, junto a su metodolo-
gía, en el capítulo III y bajo un único título: E. Metodo-
logía para el análisis y la evaluación de las representa-
ciones gráficas. Para llevar a cabo estos estudios se toma 
como base de análisis una muestra de 03 imágenes de 
 publicaciones de referencia pertenecientes a discipli-
nas relacionadas con el patrimonio cultural. El análisis 
de esta muestra de imágenes servirá para obtener una 
visión de conjunto sobre el tipo e idoneidad de las repre-
sentaciones gráficas utilizadas hoy en día en ese ámbito, 
en cuestiones como la facilidad de captura de la infor-
mación, la legibilidad, la pregnancia visual, la capacidad 
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de generar significados y la potencialidad simbólica, 
entre otras. 
En cuanto al nuevo marco teórico, y como se ha adelan-
tado en páginas anteriores, se ha construido un marco 
multidisciplinar y diacrónico desde el que se ha trabaja-
do en la construcción de hipótesis dirigidas a aumentar 
la comprensión global sobre el funcionamiento de los 
métodos de exploración y construcción de conocimiento 
que se sirven de las imágenes y de las representaciones 
gráficas. Y para lograrlo se ha seguido la traza de este 
tipo de métodos, que todavía se utilizan en el presente y 
que se utilizaron de forma mucho más intensiva desde 
el siglo VI a. C. hasta el siglo XVI, en particular la traza 
fundamental del arte de la memoria, junto a sus sucesi-
vas ramificaciones, intentando comprender la relación 
existente entre los sistemas de conocimiento derivados 
de la utilización de las técnicas y prácticas del arte de la 
memoria y los sistemas de conocimiento derivados de la 
utilización de los sistemas de información actuales, que 
han sido nombrados, en este estudio, como: la memoria 
del arte. 
Para comprender mejor el por qué de este marco teóri-
co centrado en el arte de la memoria, y en sus sucesivas 
ramificaciones, cabe introducir aquí algunas reflexiones 
sobre este arte, la primera de ellas autoría del filósofo 
Eduardo Vinatea Serrano:   
 «En su origen, el arte de la memoria era una técni-
 ca que pretendía contribuir a aumentar la memo-
 ria natural del hombre, utilizando imagines y loci». 
 (...) «Pero lo más destacado de este método, que 
 es al fin y al cabo el arte de la memoria, es su  
 capacidad para introducir un esquema dinámico 
 en la actividad intelectual, poniendo las imágenes 
 en acción, e integrándolas en la imaginación crea-
 dora. En este sentido, el arte de la memoria es 
 una actividad que moviliza las imágenes, funda-
 mentalmente en el espacio –de ahí que pensar 
 sea transitar– .»
 (...)
 [Y una actividad que] «desarrollaba la imaginación 
 con vistas a la creación de un archivo enciclopédi-
 co de saberes».3 
Cabe insistir aquí en que el arte de la memoria, y todas las 
metodologías asociadas a este arte, utilizan fundamen-
talmente imágenes y lugares, espacios, en el proceso de 
generación de conocimiento. Y que el papel de la me-
moria es esencial en este proceso que liga imágenes, o 
13. Eduardo Vinatea Serrano, “Memoria, Imaginación y Sabiduría en 
Ignacio Gómez de Liaño” (Tesis doctoral, UCM, 2005), 13-14. 
representaciones gráficas, a lugares; no puede olvidarse 
que la memoria posee una cualidad espacial muy fuerte y 
que está sustentada por la imaginación y por el espacio; 
no en vano, como se mostrará en este estudio, la inven-
ción del arte de la memoria estuvo ligada al descubrimien-
to de las potencialidades implícitas de la memoria espa-
cial para ordenar la información, así como para utilizar 
y recuperar de forma ordenada esa misma información, 
tanto dentro del proceso de exploración y construcción 
de conocimiento, como dentro del proceso de mejora de 
las habilidades cognitivas, creativas, sociales y persona-
les. 
Podría decirse por tanto que, gracias a la utilización de 
la imaginación y de la memoria espacial, en el proceso de 
exploración y construcción de conocimiento, las ha-
bilidades cognitivas se ven reforzadas por aquellos 
mecanismos de creación y de invención derivados de 
la utilización intensiva de la imaginación y de la inten-
sa experimentación con el espacio. Una imaginación 
que se utilizará para modelar el espacio, convertido en 
espacio del conocimiento, y para modelar, a la par, el 
propio conocimiento; de ahí el interés que estos méto-
dos tienen para este estudio. De hecho, desde un punto 
de vista arquitectónico y epistemológico, las técnicas y 
las prácticas del arte de la memoria se convirtieron en un 
método de exploración y construcción de conocimiento 
capaz de dar solidez al trazado de una ciudad, al tiem-
po que daban solidez física al modelo conceptual de esa 
misma ciudad: habría que pensar aquí no solamente en 
la proximidad entre la arquitectura y el arte de la memo-
ria, sino incluso en la propia arquitectura como arte de la 
memoria. A este respecto cabe señalar, en palabras de la 
investigadora María Esther Zarzo Durá, que «el mismo 
arte de la memoria artificial se situaría en el centro del 
proceso creativo de distintas artes, desde la matemáti-
ca, aritmética, geometría, arquitectura, desarrollando el 
diseño arquitectónico de bibliotecas, teatros, palacios, 
museos, hasta gabinetes y salas privadas dedicadas al co-
leccionismo». Y cabe señalar también «el modo en que la 
concepción del libro como edificio y de la lectura como 
galería de imágenes hacía natural una ordenación del 
saber por estancias según el modelo histórico-retórico, 
de manera que el propio recorrido de la biblioteca era un 
ejercicio mnemónico que reconstruía el orden del saber, 
la relación entre las disciplinas y sus objetos, así como 
las lagunas del conocimiento y el modo de salvarlas».4 
Y es que, como remarcaba el filósofo Sébastien Marot en 
una de sus conferencias, cuando el ser humano todavía 
no sabía lo que era la memoria, sin embargo logró hacer 
14. María Esther Zarzo Durá, “Memoria retórica y experiencia estéti-
ca” (Tesis doctoral, Universidad de Alicante, 2016), 142. 
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de ella un arte;5 el arte de la memoria. A lo que cabría aña-
dir que cuando el ser humano todavía no poseía instru-
mentos artificiales para almacenar la información, logró 
crear una memoria artificial humana. Y, para lograrlo, se 
afanó en idear y modelar conceptualmente un mundo 
que había de estar dispuesto, en lo esencial, de la forma 
más abarcable, ordenada y bien estructurada posible; 
preocupándose de seleccionar, abstraer y fijar el conteni-
do informacional, no solamente en el marco de su memo-
ria, en la arquitectura artificial creada en su mente, sino 
también en el marco de la arquitectura, el territorio y el 
paisaje que le rodeaban físicamente. 
Lo que se propone pues este marco teórico es acudir a la 
tradición clásica en busca de metodologías dirigidas a la 
exploración y construcción de conocimiento, y dirigidas, 
a su vez, a la formación humanística, a la sistematiza-
ción del saber y a la creación y ordenación del espacio 
y del tiempo humanos.6 Acudir al método del arte de la 
memoria, que desempeñó «un papel crucial tanto en el 
desarrollo de la lógica del método científico como en 
los proyectos enciclopédicos» en busca del «modelo de 
15. Sebastién Marot, “Landscape, Architecture and the Art of Me-
mory” (conferencia, AA School of Architecture, 24 de enero de 2000). 
16. Sobre este concepto de tiempo humano o intencional, véase 
Zarzo Durá, “Memoria retórica...”, 1-456.
ordenación mnemónica del conocimiento»; «una orde-
nación del saber reticular, multidisciplinar, analógica, 
transversal y comparatista, que integra además la ima-
gen de forma humanísticamente enriquecedora»; junto 
a las representaciones gráficas, entre ellas los diagramas 
mnemónicos. Y, también «una modalidad de ordenación 
que las tecnologías de la información y la comunicación 
parecen demandar». 
Y acudir finalmente a las prácticas de la memoria como 
experiencias de la memoria solidarias con el arte de la 
memoria, capaces de continuar la tradición de la me-
moria, actualmente arrinconada, y de hacer frente hoy, 
desde disciplinas como la arquitectura o la literatura, «a 
los efectos humanísticamente desintegradores de este 
proceso histórico que ha venido a llamarse Era de la Glo-
balización tecnológica». 
Este marco teórico, construido a través del método her-
menéutico y apoyado en la selección de fuentes biblio-
gráficas relacionadas con el arte de la memoria y en la 
selección de obras y autores significativos, en el ejercicio 
de las prácticas de la memoria, así como en la selección de 
ejemplos significativos de diagramas del conocimiento, 
17. Zarzo Durá, “Memoria retórica...”, 30, 174. 
18. Ibíd. 20. 
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servirá para redefinir, con mucha mayor precisión, el 
problema de investigación de este estudio. 
Etapa 4: Proyectar la solución
En esta etapa comienza la parte segunda de la tesis, 
centrada ya en el proyecto gráfico. En ella se realiza el 
anteproyecto gráfico, junto al último proceso de análisis 
y síntesis del problema a resolver y junto al refinamiento 
de los requerimientos a cumplir por la nueva notación 
gráfica. Dentro de este proceso de síntesis y refinamien-
to se realiza un estudio complementario de evaluación 
de la expresión gráfica, cuyo objetivo general es ampliar 
el conocimiento sobre las dificultades de comprensión 
y de expresión gráfica que pueden presentarse entre los 
actores del patrimonio cultural −actores que no suelen 
estar familiarizados con la proyectación gráfica, el uso 
de modelos abstractos o la ingeniería de software− cuan-
do se enfrentan al diseño y/o interpretación de diagra-
mas conceptuales o modelos conceptuales con un alto 
grado de abstracción, como es el caso de CHARM.
Asimismo este estudio complementario se plantea, como 
objetivo particular, obtener una idea más precisa sobre 
la capacidad de expresión gráfica de conceptos, diagra-
mas conceptuales y modelos conceptuales entre distintos 
tipos de usuarios; aquellos relacionados con las discipli-
nas de proyectación gráfica y aquellos que no lo están.
Este nuevo estudio sirve para apoyar las tareas de pro-
yectación gráfica al permitir conocer, de una manera 
más precisa, las destrezas gráficas del usuario final y tra-
tar de forma más eficaz las curvas de aprendizaje. Aún 
así, durante esta fase se realizan también entrevistas de 
seguimiento informales con investigadores del centro, 
que respondan al perfil del usuario-tipo, para contrastar 
con ellos el anteproyecto gráfico.
A su vez, el marco teórico utilizado en la etapa anterior 
se complementa con una revisión bibliográfica multidis-
ciplinar sobre notaciones gráficas y con bibliografía de 
proyectación gráfica y semiótica visual, focalizada ya en 
el tratamiento de los aspectos más prácticos.
Etapa 5: Testar la solución
Esta etapa está centrada también en el proyecto gráfi-
co. En ella el objetivo es preparar el diseño de la nueva 
solución gráfica y probar su validez. Para ello se pasa de 
la fase de anteproyecto gráfico a la de proyecto, se pre-
para todo el material de la notación gráfica; así como la 
comparativa de las dos notaciones gráficas, incluida la 
comparativa de diagramas, y se realiza un último estudio 
que tiene como objetivo general someter el prototipo de 
la nueva notación gráfica a una primera prueba en un 
escenario real para detectar posibles problemas o caren-
cias y para verificar, gracias a la intervención de usua-
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rios finales, si la nueva notación gráfica introduce, tal y 
como está planteada, las mejoras oportunas en términos 
de apariencia de facilidad de uso, facilidad de uso, curva 
de aprendizaje, familiaridad gráfica, transparencia grá-
fica y transparencia semántica. Y, finalmente, se anali-
zan los resultados obtenidos para corregir o mejorar los 
formalismos gráficos en función de los problemas que 
han sido detectados en las citadas pruebas. 
Etapa 6: Proyecto gráfico refinado
Esta es la etapa final en la que se presenta el proyecto 
gráfico con los refinamientos y mejoras pertinentes y 
se concluye este estudio, aportando a continuación las 
correspondientes conclusiones sobre todo el trabajo 
realizado. 
A lo largo de todas estas etapas se ha ido avanzando, 
como en todo proyecto gráfico, desde los procesos más 
exploratorios y tentativos hacia los procesos más finalis-
tas. 
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Estado del arte
 
En la revisión bibliográfica no se ha encontrado ningún 
estudio específico sobre el proyecto de una notación 
gráfica en el ámbito del patrimonio cultural, lo cual 
probablemente tiene que ver con que la mayoría de los 
estudios están dirigidos al ámbito de la computación, la 
industria o la empresa. Por su parte, en estos ámbitos 
suele destacarse que el «objetivo del desarrollo de un 
lenguaje visual debe ser siempre la efectividad cognitiva 
“que determina la capacidad de las notaciones visuales 
tanto para comunicarse con las partes interesadas del 
negocio como para apoyar el diseño y la resolución de 
problemas por parte de ingenieros de software”». Con 
el objetivo de lograr esta efectividad cognitiva se desa-
rrollan, cuando es posible, notaciones y herramientas 
especializadas, pero siempre prestando mucha mayor 
atención a los aspectos semánticos que a la sintaxis 
visual, dando por hecho, de forma errónea, que «por-
que un idioma está semánticamente completo, va a ser 
fácilmente utilizable por los usuarios». Sin embargo, 
19. Véase: Oliver van Porten, “Development and Evaluation of a 
Graphical Notation for Modelling Resource-Oriented Applications” 
(Tesis doctoral, FernUnversität in Hagen, 2012), 6 y Daniel L. Moody, 
“The “Physics” of Notations: Toward a Scientific Basis for Construc-
ting Visual Notations in Software Engineering”, IEEE Transactions on 
Software Engineering 35, no. 6 (noviembre 2009): 757. 
como destaca el investigador Daniel L. Moody, «un 
buen lenguaje de modelado no sólo se define por una 
semántica adecuada sino también, en gran medida, por 
una sintaxis buena y razonable».0 Este descuido sobre 
la sintaxis visual no es pues específico de CHARM sino 
más bien una constante en el ámbito de la computación 
y como ejemplo baste citar que el principal lenguaje de 
modelado gráfico, Unified Modelling Language, UML, ha 
sido criticado por su «carencia de propiedades percep-
tivas». Siendo UML un lenguaje estándar en computa-
ción, esta crítica revela las mejoras que todavía es pre-
ciso introducir en los lenguajes de modelado gráfico en 
ingeniería de software, y en sus notaciones gráficas, así 
como la pertinencia científica de esta tesis. A este res-
pecto resulta particularmente significativa la reflexión 
del investigador Daniel L. Moody:
 «actualmente, las notaciones visuales están 
 diseñadas ad hoc y de manera no científica. (...)
 El mayor esfuerzo se emplea en diseñar la se-
 mántica de las notaciones (qué constructos in-
20. Moody, “The “Physics” of Notations”, 22. 
21. Daniel L. Moody y J. van Hillegersberg, “Evaluating the Visual 
Syntax of UML: An Analysis of the Cognitive Effectiveness of the 
UML Suit of Diagrams”, Information Systems Journal 5452 (2008): 
134–163.
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 cluir y qué significan estos constructos), de ma-
 nera que el diseño de la sintaxis visual (cómo 
 representar visualmente estos constructos) se 
 lleva a cabo en gran medida como algo a posterio-
 ri. Mientras existen métodos ya suficientemente 
 maduros para la evaluación y el diseño de la se-
 mántica de las notaciones (por ejemplo el análisis 
 ontológico o la semántica formal), sin embargo no 
 se encuentran métodos para la sintaxis visual.
 Actualmente, para evaluar, comparar y construir
 notaciones visuales, tenemos poco para seguir,
 más allá de la intuición y la regla de oro –no tene-
 mos teoría ni un cuerpo sistemático de evidencia
 empírica que nos guíe–.
Otro aspecto significativo es que existen más estudios 
dedicados al análisis y evaluación de las notaciones grá-
ficas que a la mejora o a la metodología de proyecto de 
las mismas; una asimetría que probablemente esté rela-
cionada con un nivel de conocimiento escaso del proceso 
de proyecto de una notación gráfica y con la ausencia de 
un buen marco teórico sobre el proyecto gráfico en el 
22. Daniel L. Moody, “The “Physics” of Notations: A Scientific Appro-
ach to Designing Visual Notations in Requirements Engineering“, 
2010 ACM/IEEE 32nd International Conference on Software Engi-
neering 2 (2010): 485-486 [traducción de la autora].
ámbito de la computación. Así, existen varios estudios 
que ofrecen criterios para analizar o evaluar las notacio-
nes gráficas, en forma de listado razonado de premisas o 
de aspectos a considerar, pero en general todos estos cri-
terios «solamente pueden usarse para evaluar notacio-
nes existentes y no para crear nuevas notaciones»3. Se 
observa además que cuando alguno de estos criterios es 
utilizado para el proyecto de una nueva notación gráfica, 
existe una confusión metodológica sobre la función que 
debe realizar y el momento en que debe incorporarse al 
proceso de proyecto.
En relación a los criterios utilizados para evaluar las 
notaciones gráficas se han revisado aquí los tres que 
podían ser más significativos para este estudio. El pri-
mero de ellos está centrado en los aspectos cognitivos, 
el segundo en los aspectos de usabilidad y el tercero en 
los aspectos gráficos. En los artículos consultados se ha 
observado que estos criterios no se combinan ni utili-
zan de forma complementaria y que están más dirigidos 
a aquello que debe o no cumplir una notación gráfica 
que a la manera de cumplirlo. También se ha observado 
que, tanto para la evaluación de las notaciones gráficas 
como para el proyecto de una nueva notación, lo que 
suele hacerse, con el listado de premisas elegido, es o 
23. Porten, “Development and Evaluation of a Graphical Notation”, 7.
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bien utilizar solamente algunas de las premisas o bien 
utilizar todas pero sin concederles igual importancia. 
Las razones para esta forma de trabajar con las premi-
sas son diversas pero sin duda una de ellas es la difi-
cultad de aplicación de las mismas; téngase en cuenta 
que estas premisas poseen un alto grado de abstracción 
y que no siempre es fácil introducirlas en el proyecto 
gráfico. Incluso en algunos casos, tal y como se comenta 
en el artículo Evaluating a graphical notation for modelling 
software4, se escogen solamente algunas de las premisas 
porque no se poseen los conocimientos suficientes del 
ámbito desde el que fueron confeccionadas, en este caso 
la psicología cognitiva, y por ello se trabaja únicamente 
con aquellas que están explicadas con mayor detalle en 
el tutorial correspondiente; se vuelve a poner en eviden-
cia la necesidad de exponer las premisas de una forma 
más operativa y didáctica y la necesidad de una guía 
metodológica sobre proyectación gráfica adaptada a la 
disciplina de ingeniería de software. 
A continuación se incorporan aquí los tres criterios 
citados con sus correspondientes listados de premisas o 
puntos a considerar:
24. Kenia Sousa et al., “Evaluating a graphical notation for modelling 
software development technologies”, Journal of Visual Languages 
and Computing 23 (2012): 202-203.
A- Cognitive Dimensions Framework, CDs5, ofrece una 
lista de 4 aspectos destacables desde el punto de vista 
cognitivo; algunos de ellos deben evitarse: viscosity, pre-
mature commitment, hidden dependencies, error-proneness, 
diffuseness, hard mental operations, mientras que otros 
deben perseguirse: visibility, role-expressiveness, secondary 
notation, closeness of mapping, consistency, provisionality, 
progressive evaluation. Finalmente, otros deben aparecer 
en su justa medida como: abstraction.
 1- Viscosity: resistance to change.
 2- Visibility: ability to view components easily.
 3- Premature commitment: constraints on the 
 order of doing things.
 4- Hidden dependencies: important links between 
 entities are not visible.
 5- Role-expressiveness: the purpose of an entity 
 is readly inferred.
 6- Error-proneness: the notation invites mistakes 
 and the system gives little protection.
 7- Abstraction: types and availability of abstrac-
 tion mechanisms.
25. Alan F. Blackwell and Thomas R. G. Green, “Notational Systems 
–the Cognitive Dimensions of Notations framework”, en HCI Models, 
Theories, and Frameworks: Toward a Multidisciplinary Science, ed. 
John M. Caroll (San Francisco: Morgan Kaufmann, 2003): 103-134.
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 8- Secondary notation: extra information in means 
 other than formal syntax.
 9- Closeness of mapping: closeness of represen-
 tation to domain.
 10: Consistency: similar semantics are expressed 
 in similar syntactic forms.
 11- Diffuseness: verbosity of language.
 12- Hard mental operations: high demand on cog-
 nitive resources.
 13- Provisionality: degree of commitment to ac-
 tion or marks.
 14- Progressive evaluation: work-to-date can be 
 checked at any time.  
B- Dan R. Olsen ofrece 6 premisas orientadas a evaluar 
la usabilidad de una notación gráfica:
 1- Importance: Importance of the analysed sys-
 tem/notation to a large population.
 2- Problem: System/notation provides a solution 
 for a problem not previously solved.
 3- Generality: System/notation solves problems 
 for different populations.
 4- Viscosity: System/notation reduces the effort 
 to make changes by providing flexibility, matching 
 problem to the solution, and clearly expressing 
 solutions.
 5- Participants: Directly involved in the design 
 process specific population who would benefit 
 from the system/ notation.
 6- Combination: A more powerful solution can be 
 created by combining pieces of existing solu-
 tions.6
C- Daniel L. Moody ofrece 0 premisas centradas en los 
aspectos de diseño y orientadas a mejorar las notaciones 
gráficas:
 1- Principio de claridad semiótica: debe haber 
 correspondencia entre los constructos semánti-
 cos y los símbolos gráficos.
 2- Principio de discriminación perceptiva: los sím-
 bolos usados para representar los diferentes 
 constructos deben ser fácilmente distinguibles.
 3- Principio de inmediatez perceptiva: uso de 
 representaciones gráficas cuya apariencia sugie-
 ra su significado.
 4- Principio de modularidad: incluir mecanismos 
 implícitos de gestión de la complejidad. 
26. Jr. Dan R. Olsen, “Evaluating user interface systems research”, 
20th ACM Symposium on User Interface Software and Technology 
(2007): 251–258, resumido por Sousa et al., “Evaluating a graphical 
notation”, 203.
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 5- Principio de integración cognitiva: incluir meca-
 nismos explícitos para integrar diagramas sepa- 
 rados.
 6- Principio de expresividad visual: utilizar de ma-
 nera completa el espacio del diseño gráfico. 
 7- Principio de codificación dual: utilizar texto 
 para clarificar y refinar el significado de los 
 diagramas.
 8- Principio de economía gráfica (menos es más): 
 el número de convenciones gráficas diferente 
 debe ser manejable desde el punto de vista cogni-
 tivo.
 9- Principio de ajuste cognitivo: diferentes dia-
 lectos visuales deberían ser utilizados para dife-
 rentes audiencias. 
 10- Compromisos y sinergias: interacciones entre 
 los principios citados.
Sobre los listados de puntos o premisas A y B cabe resal-
tar que ambos pueden ser asimilados a las correspon-
dientes premisas de diseño del proyecto gráfico y que, 
además, el cumplimiento conjunto de todas las premisas 
26. Daniel L. Moody, “The “Physics” of Notations: Towards a Scienti-
fic Basis for Constructing Visual Notations in Software Engineering”, 
IEEE Transactions on Software Engineering 35, no. 6 (octubre 2009) 
[traducción de la autora].
del listado C garantiza que se cumplan gran parte de las 
premisas de los listados A y B. Un ejemplo muy eviden-
te sería que si se cumple el principio de discriminación 
perceptiva del listado C, se cumpliría al mismo tiempo 
el principio de visibility del listado A; y otro ejemplo no 
menos evidente sería que si se cumple el principio de 
claridad semiótica del listado C, se cumpliría asimis-
mo el principio de consistency del listado A. Obsérvese 
también que en los listados A y B se repite la premisa de 
viscosity, muy importante en computación por los costes 
asociados a introducir cualquier cambio. Por otra parte, 
existe al menos un principio de estos listados que debe-
ría ser cuestionado en un proyecto gráfico, porque puede 
derivar en una pérdida de coherencia para la solución 
adoptada, y es la premisa 6 del listado B, en la que se 
afirma que a través de combinaciones de piezas de otras 
soluciones ya existentes se crea una solución más poten-
te para un problema dado.
En todo caso, un buen proyecto gráfico siempre tendrá 
en cuenta los aspectos cognitivos y de usabilidad por-
que forman parte de los criterios gráficos. Por ello, las 
premisas que poseen más valor para este estudio son las 
que aportan información, de forma explícita o implícita, 
sobre aspectos específicos, relacionados con el ámbito 
de las notaciones gráficas, que deben ser tomados en 
cuenta en el proyecto gráfico. En este sentido pueden 
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destacarse las premisas secondary notation y provisionality 
del listado A, que inciden en aspectos ligados a la fle-
xibilidad de uso en los sistemas notacionales formales 
que, debido a sus propias características, suele ser muy 
baja. Como se verá más adelante, un exceso de formali-
dad supone una barrera cognitiva y este es un problema 
que afecta muy especialmente a las notaciones gráfi-
cas y a los formalismos gráficos. Profundizando sobre 
los dos aspectos citados, la premisa secondary notation 
hace referencia a «que los usuarios a menudo necesitan 
registrar cosas que no han sido anticipadas por el dise-
ñador de la notación» y que, por ello, «en lugar de anti-
cipar todos los requisitos posibles del usuario, muchos 
sistemas admiten anotaciones secundarias que pueden 
usarse de forma libre por el usuario. Un ejemplo son los 
comentarios en un lenguaje de programación y otro es el 
uso de colores u opciones de formato para indicar infor-
mación adicional al contenido del texto». Por su parte, 
la premisa provisionality hace referencia «al grado de 
compromiso con acciones o símbolos» y en ella se resalta 
que «incluso si existen fuertes restricciones en el orden 
de hacer las cosas (Premature commitment) podría ser útil 
permitir que el usuario realice acciones provisionales 
como registrar posibles opciones de diseño, hacer bo-
rradores, o jugar a “qué pasaría si”» Y remarca que «no 
todos los sistemas de notación permiten a los usuarios 
hacer tentativas o borradores incompletos». Por todas 
estas razones, esta tesis ha valorado en su conjunto los 
tres listados de premisas, o aspectos a considerar, aun-
que, como se verá, resultan insuficientes para desarro-
llar un proyecto de notación gráfica.
28. Blackwell and Green, “Notational Systems”, 103-134 [traducción 
de la autora].
42
Parte I
Representación gráfica y 
conocimiento 
Lámina 1. Ilustración del tratado de mne-
motecnia escrito por Giordano Bruno y 
Salvatore Tugini, De umbris idearum (Ber-
lín: Apud E.S. Mittlerum & filium, 1868), 87. 
© Harvard University.  
Introducción
Sobre la idea de representación gráfica en El 
Principito de Antoine de Saint-Exupéry y Re-
trincos de Castelao 
Ningún libro científico que aborde el tema de la repre-
sentación gráfica podría alcanzar nunca el mismo éxito 
que la obra El Principito de Antoine de Saint-Exupéry, 
sin embargo, curiosamente, la representación gráfica es 
uno de los temas centrales de este conocido libro del au-
tor francés; de hecho es el tema inicial con el que arran-
can las reflexiones del Pequeño Príncipe. En el comienzo 
del capítulo primero de Le Petit Prince, título original de 
la obra, el aviador queda admirablemente retratado a 
través de la forma en la que él retrata la realidad y sus 
seres; véase como ejemplo la ilustración de la serpiente 
boa digiriendo a un elefante, láminas 2 y 4. Y, a su vez, el 
Principito queda admirablemente retratado a través de la 
forma en la que él reconoce la realidad retratada; en este 
caso al reconocer la serpiente boa y el elefante dibujados 
por el aviador, y al valorar con entusiasmo la caja con 
tres agujeros, lámina 3, que para él representa claramente 
a un cordero. 
	
1. Antoine de Saint-Exupéry, El Principito (Barcelona: Salamandra, 
2001).
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Lámina 3. Representación de un cordero. Saint-Exupéry, El Principito, 
7. © Ediciones Salamandra.
Lámina 2. Representación de una serpiente boa digiriendo a un ele-
fante. Saint-Exupéry, El Principito, 1-2. © Ediciones Salamandra.
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Lámina 4. Bocetos de An-
toine de Saint-Exupéry, El 
Principito, 7. © Ediciones 
Salamandra.
Pero, ¿por qué puede tener interés para este estudio la 
obra de Antoine de Saint-Exupéry?, un autor del que 
caben destacar sus célebres críticas al sistema educativo 
de la época que marginaba la imaginación en todas sus 
manifestaciones; al igual que el sistema educativo actual. 
¿Qué hay detrás de la forma de representación de la ser-
piente boa que se traga a su presa entera, sin masticarla, 
o de la esquemática representación del cordero a través 
de una caja con tres agujeros? ¿No es acaso el Pequeño 
Príncipe un teórico?; en la antigua acepción de la palabra, 
tal y como nos la transmite Steiner, cuando «la teoría 
estaba habitada por la verdad al contemplar constante-
mente su objeto y cuando en el proceso observante de tal 
contemplación, miraba, aferraba, las a menudo confusas 
y contingentes (“vulgares”), es posible que erróneas, 
imágenes, asociaciones y sugerencias a las que daba 
lugar el objeto»2. ¿Por qué el aviador se queda estupe-
facto al ver que el Principito reconoce enseguida que su 
esquemático dibujo representa a una boa devorando a 
un elefante?; en lugar de ver un vulgar sombrero como 
aquellas otras personas. ¿Y por qué el Principito rechaza 
una y otra vez la representación realista del cordero que 
le dibuja el aviador?; al igual que años antes el Melchor 
2. George Steiner, Presencias reales (Madrid: Siruela, 2017), 84.	
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del Retrato3 de Castelao rechazaba la representación rea-
lista de su hijo.
Sin duda merece la pena detenerse a pensar en todo 
ello. Y en referencia a la última pregunta, al personaje 
de Castelao, conviene añadir que la anécdota, de carác-
ter autobiográfico, y que sucedió en Pontevedra en el 
año 922, fue narrada de forma magistral por el autor 
gallego, 886-950, en el cuento “El Retrato”, publicado 
en 922 en la obra Retrincos. En este cuento el personaje 
principal, Melchor, un padre desconsolado por la inmi-
nente muerte de su hijo, llama a Castelao para que, antes 
del fatal desenlace, le dibuje un retrato con el que con-
servar su memoria. Al ver la primera tentativa, un dibujo 
realista, el padre le pide desesperado al dibujante que 
recuerde cómo era en realidad su hijo: «Por el alma de 
sus difuntos, no me lo retrate así. ¡No le ponga esa cara 
tan cadavérica y tan triste! (...) Usted bien sabe cómo era 
mi niño. Haga memoria, señor, y dibújemelo riendo». 
Es entonces cuando Castelao comprende lo que el padre 
quiere ver en el retrato y decide dibujar un niño imagi-
nario, «muy bonito, muy bonito», «como un ángel de 
retablo barroco sonriendo».4 
3. Vid. Alfonso Daniel M. Rodríguez Castelao, Retrincos (Santiago de 
Compostela: Nós, 1934).	
4. Alfonso Daniel M. Rodríguez Castelao, Cuatro obras (Madrid: Cá-
tedra, 1974).
Lámina 5. Castelao no ilustró los cuentos de Retrincos. Se ofrece 
aquí la ilustración del pintor Carlos Maside (1897-1958), un graba-
do en madera, extraído de la reedición del original de 1934. Maside, 
en un guiño a Castelao, mantiene la incógnita sobre “El retrato”, en 
negro, e invierte los términos de la representación dibujando al niño 
imaginario yaciente. Rodríguez Castelao, Retrincos. Un ollo de vidro, 
77. © Editorial Galaxia.
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El cuento nos permite comprender que fue en realidad 
este dibujo el que permitió a Melchor conservar para 
siempre en la memoria la imagen de su hijo. Y así lo 
expresa el protagonista al final del cuento de una forma 
muy expresiva: «He tenido muchos hijos, pero el más 
bonito de todos fue el que se me murió. Ahí está el retra-
to, que no miente».5
Y volviendo a Saint-Exupéry, ¿qué es lo que une al avia-
dor y al Principito en esta primera escena? ¿Por qué am-
bos identifican en el dibujo del aviador a una serpiente 
boa devorando a un elefante? ¿No es acaso esta identifi-
cación común la que sugiere al lector la difícil tarea que 
todavía tiene pendiente?; y que tal vez podría resumirse 
en «aprender de nuevo a ser humano»6.
¿Cual es aquí el papel que se le confiere a las imágenes, a 
la imaginación, a las representaciones gráficas? ¿Por qué 
los dibujos de la boa y de la caja con tres agujeros con-
mueven al lector? Y aún más, ¿por qué esta pregunta aun 
siendo crucial no puede abordarse directamente? ¿Cual 
es el «misterio» que encierra?; entiéndase aquí la pala-
5. Alfonso Daniel M. Rodríguez Castelao, Retrincos. Un ollo de vidro 
(Vigo: 2001, Galaxia), 79.	
6. Steiner, Presencias reales, 24.		
bra «misterio» en su acepción de «término crucial para 
el razonamiento», tal y como es explicada por Steiner.
Pues bien, en su libro Imágenes y símbolos, Mircea Elia-
de nos recuerda que etimológicamente, «imaginación» 
es solidaria de imago, ‘representación, imitación’, y de 
imitor, ‘imitar, reproducir’ y que la etimología del tér-
mino responde tanto a las realidades psicológicas como 
a la verdad espiritual. «La imaginación imita modelos 
ejemplares –las Imágenes–, los reproduce, los reactuali-
za, los repite indefinidamente. Tener imaginación es ver 
el mundo en su totalidad; porque la misión y el poder de 
las Imágenes es hacer ver todo cuanto permanece refrac-
tario al concepto».8  
¿No sería entonces este hacer ver el papel esencial de las 
representaciones gráficas de la boa y de la caja con tres 
agujeros? ¿Se explicaría así por qué estas imágenes, y 
esta forma de representar la realidad, conmueven al 
lector del Principito? En cierta medida, la respuesta a 
esta pregunta, tal y como está planteada, no puede ser 
ni afirmativa, ni inmediata; y la razón para ello nos la 
da una vez más Mircea Eliade: «Si el espíritu se vale de 
7. Ibíd., 36.	
8. Mircea Eliade, Imágenes y símbolos: Ensayos sobre el simbolismo 
mágico-religioso (Madrid: Taurus, 1979), 20.	
las Imágenes para aprehender la realidad última de las 
cosas, es precisamente porque esta realidad se mani-
fiesta de un modo contradictorio y, por consiguiente, no 
puede expresarse en conceptos». Y continúa Eliade: «La 
Imagen en tanto que haz de significaciones, es lo que es 
verdad, y no una sola de sus significaciones o uno solo de sus 
numerosos planos de referencia. Traducir una Imagen a una 
terminología concreta, reduciéndola a uno solo de sus 
planos de referencia, es peor que mutilarla, es aniquilar-
la, anularla en cuanto instrumento de conocimiento»9.
Las imágenes, y a su vez su plasmación en representacio-
nes gráficas, son, sin duda, por su capacidad de hacer ver, 
por su estructura multivalente, y por su capacidad de in-
tegrar múltiples significaciones, uno de los instrumen-
tos más útiles para generar conocimiento en el ámbito 
científico y, además, y mucho más allá de este ámbito, 
para «iluminar el conocimiento»0
Entonces, ¿sería esta iluminación del conocimiento una de 
las necesidades de expresión gráfica en el ámbito de las 
humanidades? ¿Cómo se afronta gráficamente esta nece-
sidad? ¿Cómo se expresa lo inexpresable? ¿Cómo resol-
vió este «misterio» Antoine de Saint-Exupéry?
9. Ibíd., 15, cuarta de cubierta. 
10. Ibíd., cuarta de cubierta.	
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El autor francés nos cuenta que en un principio él no ha-
bía contemplado la posibilidad de ilustrar, de iluminar, El 
Principito, pero que todos sus esfuerzos para encontrar el 
ilustrador deseado habían sido en vano. Antoine decide 
pues que no le queda otro remedio que afrontar él mis-
mo la realización de las ilustraciones, de las iluminacio-
nes, de su obra. ¿Y cual es la principal estrategia gráfica 
que sigue Antoine de Saint-Exupéry? ¿No es acaso la de 
mostrar ocultando? ¿No es esa la función de la represen-
tación de la caja con tres agujeros? ¿No es por ello que el 
autor nos revela en su obra que «lo esencial es invisible 
a los ojos»? Y que nos lo revela como secreto, o como 
verdad que ha sido olvidada. ¿Qué es lo que nos quiere 
hacer ver Antoine de Saint-Exupéry? ¿Cómo consigue 
hacer aparecer las Imágenes en nuestro pensamiento?; 
entiéndase el uso de la palabra Imagen como imagen del 
pensamiento tal y cómo la utilizan Mircea Eliade o Gilles 
Deleuze.
En la primera lección del curso de poética2, Paul Valéry 
nos dice a este respecto: «A veces aquello que deseamos 
ver aparecer en nuestro pensamiento (hasta un simple 
recuerdo), nos es como un objeto precioso que sujetaría-
11. Saint-Exupéry, El Principito, 73. 	
12. Paul Valery, Teoría poética y estética (Madrid: Visor, 1990), 121.
mos y palparíamos a través de un paño que lo envuelve 
y lo oculta a nuestros ojos. Está, y no nos pertenece. Y el 
menor incidente lo revela». 
Lámina 6. Retrato del Principito. Saint-Exupéry, El Principito, 5. 
© Ediciones Salamandra.
¿Es el dibujo de Antoine de Saint-Exupéry de la caja con 
tres agujeros que representa a un cordero, un incidente 
revelador?; tal y como lo concibe Paul Valéry. Adviértase 
que la respuesta sería ahora mucho más fácil porque una 
parte del «misterio» ha sido revelada. ¿Podría ahora res-
ponderse a la pregunta de por qué los dibujos de la boa 
y de la caja con tres agujeros conmueven al lector, o a la 
pregunta de qué tipo de conocimiento iluminan?
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Capítulo I
Del arte de la memoria a la 
memoria del arte
Lámina 7. Ilustración del tratado de mne-
motecnia escrito por Giordano Bruno y 
Salvatore Tugini, De umbris idearum, 153. 
© Harvard University.  
Capítulo I
Introducción
El título de este capítulo apela por un lado al arte de la 
memoria, al saber de la memoria, que, conviene resaltar-
lo, no es un savoir-faire sino un savoir-penser, ‒un saber 
pensar, un saber sobre el pensar y un saber cómo pen-
sar‒, un arte desarrollado con maestría por los griegos, 
con una función estructural central en el pensamien-
to; función que lo convierte en uno de los pilares de la 
cultura clásica, como nos indica Sébastien Marot en su 
ensayo “L’art de la mémoire, le territoire et l’architecture”1, 
publicado originariamente en el año 1999. Y por otro 
lado, el título de este capítulo apela a los sistemas de 
información desarrollados por la ingeniería de software 
a partir de los años 50 del siglo XX, nombrados aquí en 
clave metafórica como memoria del arte, o, dicho de otra 
manera, como memoria del saber.
En las líneas anteriores se contraponen así de forma 
hipotética dos conceptos: el arte de la memoria y la memo-
1. Sébastien Marot, “L’art de la mémoire, le territoire et 
l’architecture”, Le visiteur, no. 4 (1999): 114-176.
. Giner de la Fuente y Mª Ángeles Gil Estallo, Los sistemas de infor-
mación en la sociedad del conocimiento (Madrid: ESIC, 004), 31.
ria del arte, que por otra parte comparten algunos de sus 
rasgos característicos en cuanto que crean, empleando 
una serie de técnicas regidas por discursos o métodos no 
siempre visibles, una suerte de memorias artificiales; se 
emplea este término tal y como es explicado por Frances 
Yates en su brillante ensayo sobre el arte de la memoria, 
The Art of Memory, publicado en el año 1966.
Y si se va un poco más allá, y se analizan estos dos con-
ceptos que enmarcan el título desde una perspectiva 
temporal, puede verse que el arte de la memoria sitúa el 
punto inicial de este capítulo en la cultura griega, mien-
tras que, por su parte, la memoria del arte sitúa el punto 
final de este capítulo en los albores de la época actual, 
momento en el que se habrían abandonado, subvertido, 
o invertido, en gran medida, los principios de esa cultu-
ra clásica; un momento en el que, siguiendo al filósofo 
Jean-François Lyotard: «las sociedades entran en la edad 
llamada postindustrial y las culturas en la edad llamada 
postmoderna», en el que las sociedades se informati-
zan y en el que el estatuto del saber se transforma por 
3. Frances Yates, The Art of Memory (Chicago: University of Chicago 
Press, 1966). 
4. Jean-François Lyotard, La condición postmoderna (Madrid: Cáte-
dra, 1984), 13.	
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completo, convertido en «mercancía informacional», en 
«fuente de ganancias y en medio de decidir y de contro-
lar».5 
Llegados a este punto habría que decir que lo que más 
interesa saber a continuación se encuentra todavía lejos. 
Y que eso que interesa saber está relacionado con el 
espacio, con aquello que, en palabras de Berger, «man-
tiene unidas las cosas»6. Aquí, en relación al espacio, la 
pregunta que cabría formularse sería la siguiente ¿qué 
sucede entre estos dos conceptos desde el punto de vista 
espacial? Pues bien, en esta introducción solamente cabe 
decir que es previsible que la respuesta a esta cuestión 
deje al descubierto una de las diferencias más interesan-
tes entre el arte de la memoria y la memoria del arte, como 
se verá a lo largo de este estudio.
5. Ibíd., sinopsis.	
6. John Berger, Algunos pasos hacia una pequeña teoría de lo visible. 
(Madrid: Árdora, 1998), 9.
Lámina 8. Carte du tendre ou Carte du pays du tendre [mapa de la 
ternura o mapa del país de la ternura], que se publicó por primera 
vez en la primera parte de la obra de Madeleine de Scudéry, Clélie, 
Histoire romaine, 1607-1701 (París: Augustin Courbé, 1654). Grabado 
atribuido al pintor francés François Chauveau, 1613-1676.
Este mapa, que se hizo célebre en su tiempo, dando lugar a numero-
sas versiones posteriores, podría ser considerado un mapa mental, 
en forma cartográfica. Muestra los conceptos más importantes que 
intervienen en el amor y el mejor camino para llegar a él. © Biblio-
thèque Nationale de France.
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Lámina 9. Representation Sym-
bolique et ingenieuse projettée en 
Siege et en Bombardement , comme 
il faut empecher prudemment les 
attaques de L’AMOUR [Repre-
sentación simbólica e ingeniosa 
sobre cómo impedir prudentemen-
te, desde una posición fija o por 
bombardeo, los ataques del AMOR]. 
Representación alegórica realizada, 
en este caso, desde la perspectiva 
masculina. Podría ser considerado 
también un mapa mental, en forma 
cartográfica. Grabado realizado en 
1730 por Matthaetus Seutter, 1678-
1756. © Cornell University Library.  

Capítulo I
Antecedentes del modelado conceptual: 
Introducción
Podría pensarse que uno de los grandes problemas de la 
cultura del conocimiento actual es que ha abandonado 
su relación con el espacio; su clásica cualidad espacial. 
Que aquel sorprendente y humano edificio del entendi-
miento, tan bien descrito por los enciclopedistas ilus-
trados Diderot y D’Alembert en el siglo XVIII como un 
sistema unitario, Sistema figurado de los conocimientos hu-
manos1, lámina 10, que implicaba a la memoria, al logos y 
a la imaginación, ha sido derrumbado. Que ya no existe 
aquel espacio imaginario, espacio dotado de una estruc-
tura unitaria, ordenada, y comprensible, no existe aquel 
lugar de lugares comunes donde se articulaban y compar-
tían de forma coherente los discursos y los problemas 
también comunes.
Que se ha dinamitado, en suma, aquel espacio de la 
imaginación que nacía como reflejo del espacio arquitec-
tónico real y que, a su vez, se proyectaba de forma fruc-
1. Denis Diderot y Jean le Rond d’ Alembert, eds., Encyclopédie ou 
Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, tomo 
1/8 (Paris: Chez Briasson, David, Le Breton, S. Faulche, 1751), 59.
Lámina 10. 
Diagrama del 
conocimiento 
extraído de la 
obra de Diderot 
y d’Alembert, 
Encyclopédie 
1/8 (1751), 59. 
© Bibliothèque 
Nationale de 
France.   
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tífera sobre este espacio, con una extensión que llegaría 
desde el picaporte a la ciudad; aquel espacio proyectado 
en la imaginación a través de un proceso de atribución 
de significados, relaciones y diferencias; a través de un 
ejercicio individual y colectivo de arte de la memoria, en-
tendiendo aquí siempre la memoria como «puente entre 
la abstracción y la imagen», como pieza clave del proce-
so de pensamiento.
. Sébastien Marot, Suburbanismo y el arte de la memoria (Barcelo-
na: Gustavo Gili, 006), 8.	
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Lámina 11. El ojo de la imaginación. En Robert Fludd, “Ars Memo-
riae”, Utriusque Cosmi... Historia, Tomus Secundus (Oppenheim, 
1619), 47. Obsérvese el conjunto de imágenes de la memoria: el 
Obelisco, la Torre de Babel, Tobías y el ángel, un navío, y el Juicio 
Final. © Getty Research Institute.   
Y podría pensarse que, como consecuencia de todo ello, 
la idea o esencia de las cosas, tal y como fue designada por 
Platón, se ha vuelto cada vez más y más invisible a nues-
tros ojos, a nuestra visión. Y que afectada de tal manera 
nuestra visión quedaría igualmente alterada nuestra 
misión en el mundo. Y que en un contexto tal de pérdida 
de sentido, el proceso de construcción de significados se 
ha vuelto una tarea tan difícil que sin duda convertiría 
en anecdótica una y mil veces la parábola del relato bíbli-
co, tan asimilada en la cultura occidental, que narra esa 
lucha épica y desigual entre David y Goliat.
Llegados a este lugar, podría añadirse todavía que, al in-
visibilizarse la esencia de las cosas, la imagen de la rea-
lidad se ha vuelto cada vez más débil, confusa y borrosa 
y que si como dice Aristóteles: el alma jamás piensa sin 
una imagen mental, y como complementa Santo Tomás: 
3. Cita original: «En vez de sensaciones, el alma discursiva utiliza 
imágenes. Y cuando afirma o niega (de lo imaginado) que es bueno o 
malo, huye de ello o lo persigue. He ahí cómo el alma jamás intelige 
sin el concurso de una imagen»; vid. Rodrigo Quian Quiroga, Borges 
y la memoria (Buenos Aires: Penguin Random House, 01), sec. 1. y 
Aristóteles, Acerca del alma [De anima] (Madrid: Gredos, 003), cap. 
7. De cuál es la conexión existente entre las distintas facultades 
cognoscitivas y muy especialmente entre la imaginación y el intelec-
to. Cita original: Nihil potest homo intelligere sine phantasmate; vid. 
Frances Yates, El arte de la memoria (Madrid: Siruela, 005), 91.	
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la imagen es pues una vía de conocimiento «propiamen-
te humana», entonces nuestra dificultad para resolver 
una necesidad esencial, pensar sobre la realidad, sería 
inmensa, como se refleja en la desorientación del sujeto 
y de las sociedades contemporáneas. 
Y, finalmente, podría añadirse que si las imágenes del 
pensamiento son confusas, su representación y su comu-
nicación no lo serán menos. Y es en este punto en el que 
convendría hacer un alto en el camino, pues la repre-
sentación, y en particular la representación gráfica, la 
activación de imágenes del pensamiento y la creación o 
la interpretación de modelos a partir de estas imágenes, 
son problemas que aparecerán de una u otra forma a lo 
largo de este estudio.
4. Jordi Girau Reverter, Homo quodammodo omnia según Santo To-
más de Aquino (Madrid: I.T. San Ildefonso, 1995), 311. 
Lámina 1.  Ideograma de Roma como Jerusalén. Pertenece a la 
obra de Matteo Selvaggio, De Tribus Peregrinis (Venecia, 154). El 
texto superior señala las correspondencias entre Roma y Jerusalén 
en relación a la presencia de importantes elementos simbólicos 
que han guiado su trazado urbanístico: 1 puertas, 1 señales en 
los cielos, 1 artículos de fe, 1 apóstoles y 1 tribus. El ideograma 
revela las asociaciones simbólicas entre las dos ciudades santas y 
el modelo conceptual que subyace bajo su configuración urbana. © 
Biblioteca Universitaria Alessandrina, Roma. 
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Capítulo I
Antecedentes del modelado conceptual: 
El arte de la memoria
Las huellas del arte de la memoria están presentes en 
nuestra cultura y en nuestro lenguaje, sin ir más lejos 
en los párrafos anteriores pueden encontrarse algunas 
de ellas. Expresiones como llegados a este lugar, o, y si se 
va un poco más allá, son claros ejemplos de estas huellas 
y forman parte de los imprescindibles nexos textuales 
que se utilizan para organizar y cohesionar un discurso. 
Con todo, lo que es de particular interés resaltar aquí es 
que estas expresiones poseen una cualidad espacial que 
permite distinguirlas y procesarlas con facilidad; con las 
consecuencias positivas que de ello se derivan «para la 
atención y el aprendizaje, para el proceso de codificación 
y organización de la memoria a largo plazo».1  
Sería particularmente interesante trazar un recorrido 
por las huellas más profundas del arte de la memoria que 
siguen latentes en nuestro patrimonio cultural, aunque 
es evidente que esta tarea escaparía del objetivo de la 
tesis aquí desarrollada. Existirían abundantes ejemplos 
1. Marta Lupón, Aurora Torrents y Lluïsa Quevedo, “Tema 4: Procesos 
cognitivos básicos”, en Apuntes de Psicología en atención visual 
(Apuntes, UPC, 010), 7.	
significativos para abordar este reto y entre todos ellos 
no pueden dejar de citarse al menos tres. Por un lado, 
un ejemplo de la literatura: la Divina comedia de Dante, 
donde los conceptos abstractos han sido brillantemente 
plasmados por el autor sobre un sistema de imágenes 
mnemónico, de manera que esta obra puede represen-
tarse espacialmente, extrayendo estos conceptos abs-
tractos de sus espacios, sus imágenes y sus símbolos; de 
este tipo de representación se aporta un ejemplo muy 
interesante en la figura anexa, lámina 17, una antolo-
gía visual de la Divina commedia realizada por el equipo 
italiano Chialab en el año 009. Por otro lado, un ejem-
plo arquitectónico: las catedrales medievales con sus 
complejas iconografías, lámina , que requerían de una 
especialización en el arte de la memoria para su proyecto 
y realización, láminas 18-1, y de una iniciación en el 
mismo arte para ser alcanzado y elevado por sus mensajes. 
Y, por último, un ejemplo de escala paisajística como es 
el arte topiario, lámina . De este último arte nos dice 
Sébastien Marot que «fue un gran laboratorio de seman-
tización del territorio» y que «sin lugar a dudas, el jardín 
no fue tan sólo un dominio privilegiado en el que, por 
lo menos desde la Baja Edad Media, ciertos sistemas de 
imágenes mnemónicas habrían empezado a desplegarse, 
sino también un lugar que tuvo una gran importancia en 
que el arte de la memoria, progresivamente acorralado y 
amenazado de quedar marginado en la economía general 
del saber, [pudiese] renovarse y encontrar unos nuevos 
fundamentos». 
. Marot, Suburbanismo y el arte de la memoria, 36.	
Láminas 13-16. Portada y páginas interiores de la obra de Dante 
Alighieri, La materia della Divina commedia di Dante Alighieri dichia-
rata in VI tavole da Michelangelo Caetani (Montecassino: Monaci 
benedettini di Montecassino, 1855); una representación de la obra de 
Dante realizada en 6 cromolitografías. El autor de estas imágenes, 
Caetani, 1804-188, era Duque de Sermoneta, Italia, y uno de los 
mayores expertos de la época en la obra de Dante. En  el diagrama 
que figura en esta página se representa la estructura del infierno, 
el «orden de las materias del tratato moral contenido en el infierno 
bajo la forma de poema». En la página siguiente se representa, a la 
izquierda, la síntesis espacial de la Divina commedia, con el cielo, 
el purgatorio y el infierno. Y, a la derecha, la planta del infierno. © 
Cornell University Library. 
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Lámina 17. Representación gráfica de un extracto de la Divina Commedia 
de Dante: la topografía del Infierno. Beatrice Panebianco et al. Antologia 
della Divina Commedia. Incontro con l’opera (Bologna: Zanichelli, 009); 
una obra ilustrada por Angelo Monne y Luciano Perondi. © Zanichelli. 
Láminas 18-1. Dibujos mnemotécnicos del arquitecto Villard de 
Honnecourt, ca. 100-ca. 150. A la derecha detalle de una mano 
abierta que corresponde a la representación mnemotécnica del 
triángulo pitagórico, a la izquierda el dorso de una oveja, representa-
ción del trazado del rectángulo áureo, y, más abajo, dos flamencos 
que dan la pauta para el trazado de un ángulo recto. Los esquemas 
están extraídos del proyecto de la BNF: Les Cathedrales et Villard 
de Honnecourt en el que se descifran algunas claves del lenguaje 
gráfico del arquitecto presentes en un cuaderno de dibujos medieval 
que recogía información sobre la construcción de las catedrales; vid. 
Villard de Honnecourt, Album des dessins et croquis (101-1300), 
Ms. 19093, f.38. © Bibliothèque Nationale de France.    
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Lámina . Dibujo de la Ca-
tedral de Burgos realizado 
por Jenaro Pérez Villaamil, 
1807-1854. Obsérvese el 
rico repertorio iconográfico 
y el calculado simbolismo 
de la luz. Estampa litográ-
fica (París: Chez A Hauser, 
Boul.d des Italiens, 11 Imp. 
Lemercier, Benard 8, 1840). 
© Biblioteca Nacional de 
España.
Lámina 3. “Sce-
nographia Hor-
tus Palatinus”, 
grabado al agua-
fuerte publicado 
en Mathäus 
Merian, Specu-
lum Romanae 
Magnificentiae 
(Frankfurt a. 
M., 160), K 
6371 Folio RES. 
Universitätbi-
bliothek, Heidel-
berg, Germany. 
© Universität 
Heidelberg.   
Antes de continuar, cabe apuntar que se ha escogido 
introducirse brevemente en la disciplina del arte de la 
memoria puesto que el objetivo de esta tesis, facilitar 
y extender el uso del modelo de referencia conceptual 
CHARM, entre los actores del patrimonio cultural, pa-
recía demandar a priori un acercamiento histórico a la 
utilización de imágenes y de modelos para abordar con 
éxito los procesos cognitivos básicos y, a partir de ellos, 
el proceso de generación de conocimiento. Con todo, no 
se trata aquí de buscar el origen histórico de los modelos 
de ingeniería de software, si fuese así quizás se abriría la 
hipótesis de que los modelos de ingeniería de software 
podrían haber surgido como reducción y especializa-
ción, para el ámbito de la computación, de los antiguos 
modelos o «sistemas de imágenes» mnemónicos, sino de 
encontrar afinidades, diferencias y limitaciones, de unos 
y de otros, que puedan servir para mejorar los modelos 
informáticos y, en particular, la notación gráfica del 
modelo conceptual CHARM. Y se trata también, cues-
tión no menos importante para el objetivo enunciado, 
de comprender las dificultades y/o el extrañamiento que 
este tipo de modelos pueden generar cuando intentan 
implantarse en otras disciplinas que no son cercanas a la 
ingeniería de software.
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Llegados a este punto, no puede quedar apartada otra 
cuestión primordial y es que el arte de la memoria, que 
nace en Grecia a la par que la filosofía, está íntimamente 
ligado a la imaginación y al lenguaje natural y que, por 
su parte, el modelado de información que sirve para el 
procesado de información en los sistemas de informa-
ción, nombrados aquí de forma metafórica como me-
moria del arte, está íntimamente ligado a la lógica y a los 
lenguajes artificiales creados por la ingeniería de soft-
ware. Y que esta diferencia sustancial supone sin duda la 
mayor dificultad de partida.
A continuación es necesario advertir que, en una visión 
superficial, el arte de la memoria podría confundirse con 
un método de memorización, al estar efectivamente 
provisto de un conjunto de reglas mnemotécnicas que 
sin duda ayudan a memorizar. Pero esta confusión sería 
asimilable a pensar que la literatura, o el arte de la lite-
ratura, por construir un símil todavía más directo, no 
es más que un método para aprender gramática. Para 
alejarse de esta visión es importante recordar que el arte 
de la memoria nació en Grecia a la par que la filosofía, 
como apunta Yates, y añadir la hipótesis, que se mane-
ja en este estudio, de que la filosofía griega no hubiera 
podido desarrollarse, tal y como lo hizo, sin el apoyo del 
DEL ARTE DE LA MEMORIA A LA MEMORIA DEL ARTE CAP. I
69
arte de la memoria. Pero no solamente la filosofía, tampo-
co otras áreas del saber como la historia, las bellas artes, 
la literatura, muy especialmente la poesía, las matemáti-
cas, la arquitectura o el urbanismo. Por estas razones, en 
la introducción de este capítulo se advertía que el arte de 
la memoria no es tanto un savoir-faire sino más bien un 
savoir-penser; un saber pensar, un saber sobre el pensar y 
un saber cómo pensar.
Por otra parte cabe apuntar que la expresión arte de la 
memoria está construida con una belleza y una impronta 
poética innegables, pero también por ello cabe recordar 
que nuestra civilización, ya lo lamentaba Albert Camus 
en uno de sus ensayos, no cesa de avergonzarse de la be-
lleza; y tampoco la consideración sobre el arte y la poesía 
se encuentra en un lugar demasiado esperanzador. Por 
ello, para liberar de los prejuicios actuales esta expre-
sión, podría decirse que el arte de la memoria es, en cierta 
forma, un pensamiento enriquecido. Y que aunque en un 
principio nació ligado a la retórica, como técnica gracias 
a la cual el orador podía perfeccionar su memoria y re-
cordar largos discursos, enseguida su alcance fue mucho 
3. Albert Camus, El verano. Bodas (Barcelona: Edhasa, 1995). (Obras 
originales [L’étè. Noces] publicadas en 1954 y 1938). 
4. Se utiliza el término enriquecido con la connotación habitual de 
las TIC.	
mayor adquiriendo un papel central en el pensamiento y 
en el avance de todas las disciplinas del conocimiento.
Se hace necesaria ahora una definición precisa del 
término mnemotecnia. Según la definición de Alfredo 
Campos: mnemotecnia es el conjunto de métodos que, de 
forma inusual o artificial ayudan a la memoria. Sostiene 
también Campos que la mnemotecnia se divide de forma 
clásica en reglas y sistemas mnemotécnicos y que las 
reglas son más restrictivas que los sistemas, puesto que 
las primeras se utilizan para recordar datos objetivos, 
mientras que los segundos se centran en objetivos más 
generales.5 Además, y según el mismo autor, la mnemo-
tecnia no sólo influye en el aprendizaje sino que también 
influye en la metamemoria, entendida la metamemoria 
como el conocimiento y el control que el individuo tiene 
sobre el funcionamiento de su memoria, incluyendo 
sus diferentes fases de codificación, almacenamiento y 
recuperación. Expuesta esta útil definición de Campos, 
conviene resaltar aquí que estas tres fases, codificación, 
almacenamiento y recuperación, también están presen-
tes en el modelado de información y que esta coinciden-
5. Alfredo Campos, “Mnemotecnia de la palabra clave con dibujos y 
juicios metamnemónicos de personas mayores”, Revista iberoame-
ricana de psicología y salud 5, no. 1 (Madrid: SUIPS, 014), 3-38. Al-
fredo Campos, Imágenes mentales (Santiago de Compostela: USC, 
1998).	
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cia podría ser una fértil vía de exploración de la hipó-
tesis, enunciada anteriormente, por la cual los modelos 
de ingeniería de software podrían haber surgido como 
reducción y especialización, para el ámbito de la com-
putación, de los antiguos modelos o sistemas de imágenes 
mnemónicos de la cultura clásica.
De todo lo anterior cabe resaltar que el arte de la memoria 
hace un uso intensivo de la mnemotecnia y que a tenor de 
ello contiene no solamente reglas sino también sistemas 
mnemotécnicos. En particular, el arte de la memoria uti-
liza en gran medida «sistemas mnemónicos de lugares» 
y «series mnemónicas de imágenes»,6 pero no conviene 
olvidar que el ejercicio de este arte no se circunscribe en 
exclusiva a la mnemotecnia, sino que «involucra a la psi-
que como un todo»7, y que además su influencia se hará 
notar tanto en el mundo de las ideas, como en sus repre-
sentaciones, así como también en el mundo construido; 
en el espacio físico real.  
6. Marot, Suburbanismo y el arte de la memoria, 0.	
7. Yates, El arte de la memoria, 9.	
Lámina 4. A la izquierda un sistema mnemónico de lugares perte-
neciente a la tradición escolástica de la memoria, con la Abadía [ver 
rótulo de ABATIA, en el centro izq. de la lámina], rodeada de edificios 
colocados por orden alfabético, Barbitonsor, Bellator, Bibliopoia, 
Bovicida (...). A la derecha, una serie de imágenes mnemónicas, que 
se corresponde con la lista de objetos que debían utilizarse en este 
sistema de memoria dentro de la Abadía. Procede de uno de los 
textos de mnemotecnia más importantes del s. XVI; vid. Johannes 
Romberch, Congestorium artificiose memorie (Venecia: per Melchio-
rem Sessam, 1533), 63, 65. © Wellcome Library.
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Para introducirse en el arte de la memoria existe un texto 
imprescindible que ya ha sido citado, The Art of Memory 
de Frances Yates, publicado en 1966 y traducido al espa-
ñol en 197; una obra que analiza las principales fuentes 
primarias sobre esta disciplina, el tratado Ad Herenium, 
86-8 a. C., de autoría desconocida, los textos De Ora-
tore, 55 a. de C., y De inventione, 86 a. C., de Cicerón, y 
el Institutio Oratoria, de Quintiliano, ca. 95. Además de 
analizar obras fundamentales tales como Fedro, 70 a. 
C., de Platón; Tópicos, De anima y su apéndice: De memo-
ria et reminiscentia, de Aristóteles; Liber contemplationis, 
171-17, de Ramon Llull, el Arbor scientiae, 195-6, 
Tractatus novus de astronomia, 197, Liber de ascensu et 
descensu intellectus, Liber de memoria, Liber de intellectu, y 
Liber de voluntate, 10, Ars Magna, 105-108, y Liber ad 
memoriam confirmandam, 107-108, todos del mismo 
autor; De umbris idearum, 158, y De imaginum signorum 
et idearum compositione, 158, de Giordano Bruno. Y 
obras modernas como «Ars Memorativa», Jahrbuch der 
Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, 199, de Ludwig 
Vokmann; Das Mnemotechnische Schriftum des Mittelalters, 
196, de H. Hajdu; Logic and Rhetoric in England, 1500-
1700, 1956, de W. W. Howell; los artículos “Immagini e 
memoria locale nei secoli XIV e XV” y “La construzione 
delle immagini nei trattati di memoria artificiale del 
Rinascimento”, 1958, de Paolo Rossi; Ramus¸Method and 
Decay of Dialogue, 1958, de W. J. Ong; Clavis universalis, 
1960, de Paolo Rossi, y English Friars and Antiquity, 1960, 
de Beryl Smalley. 
Junto a The Art of Memory, no puede prescindirse del ar-
tículo “Architecture and the Art of Memory”, publicado 
también por la ensayista inglesa en el año 1980. Asimis-
mo, el texto de Paolo Rossi, Clavis Universalis, el arte de 
la memoria y la lógica combinatoria de Lulio a Leibniz, de 
1989, y el texto de Lina Bolzoni, La stanza della memoria: 
modelli letterari e iconografici nell’età della stampa, de 1995. 
Sin olvidar tampoco un texto publicado originariamen-
te en francés en 1999 todavía bajo la forma de artículo: 
“L’art de la mémoire, le territoire et l’architecture” y en 
forma de libro algunos años más tarde, 00, en español 
y en inglés, con los títulos de Suburbanismo y el arte de 
la memoria y Sub-urbanism and the art of memory. A estos 
títulos podrían añadirse muchas fuentes dignas de men-
ción tales como el libro L’Age de l’éloquence : réthorique et 
res literaria, de la Renaissance au seuil de l’époque classique, 
de Marc Fumaroli, publicado en el año 1980; el número 
especial “Lieux ou espaces de la mémoire” de Cahiers de 
la Villa Gillet, no. 8, 1996; los libros The Book of Memory, 
a Study of Memory in Medieval Cuture, 1990, y The Craft 
of Thought: Meditation, Rhetoric, and the Making of Images 
400-1200, 1998, ambos de Mary Carruthers; el artículo 
“El arte de la memoria y la emblemática”, de Linda Báez 
7
Rubí, 00, y el libro Mnemosine novohispánica: retórica e 
imágenes en el siglo XVI, 005, de la misma autora; el li-
bro Anthropologie de la mémoire, de Joël Candau, 005; el 
libro Giovan Battista Della Porta: il filosofo, il retore, lo scien-
ziato, de Paolo Piccari, 007; el libro L’architetto sapiente. 
Giardino, teatro, città come schemi mnemonici tra il XVI e 
il XVII secolo, 011, de Koji Kuwakino; el artículo “Los 
alfabetos visuales en la memoria artificial”, de Morcillo 
Romero, 01; el artículo “Una retórica de la lucidez: 
poesía como arte de la memoria” de Cristina Karageor-
gou, 01; el libro L’Odyssée de la mémoire, de Christine 
Bergé, 01; o el libro L’art de la mémoire et la fonction du 
symbolisme maçonnique, de Charles Jameaux, 016; o la 
obra completa de Ignacio Gómez de Liaño, entre otros. 
En el prefacio de su obra, la ensayista Frances Yates co-
mienza su exposición con el siguiente párrafo:  
 Pocos saben que los griegos, que inventaron  
 muchas artes, inventaron también un arte de la 
 memoria que, al igual que las otras artes, pasó a 
 Roma, de donde descendió a la tradición europea. 
 Este arte enseña a memorizar valiéndose de una 
 técnica mediante la que se imprimen en la memo-
 ria «lugares» e «imágenes».8  
8. Ibíd.
Lámina 5. Representación sintética de un lugar de la memo-
ria en la que se resalta que debe tener proporciones humanas; 
una de las caracteristicas de los loci. Según Yates esta regla 
de proporciones humanas emerge del sentimiento artístico del 
espacio; vid. Yates, El arte de la memoria, 141. Lámina extraída de 
Romberch, Congestorium artificiose memorie, 5-53. © Wellco-
me Library. 
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Piénsese aquí en memorizar como una forma de activar 
la memoria para estructurar el conocimiento y realizar 
las diferentes fases ya expuestas de codificación, alma-
cenamiento y recuperación. Y obsérvese que para ello se 
utilizan «lugares» e «imágenes».9 De esta manera, en el 
arte de la memoria la memoria de los lugares no es sino el 
marco de referencia que soporta la memoria de las imá-
genes, «una memoria que ayuda a otra memoria», como 
bien indica el crítico francés Sébastien Marot.10  
Expuesto de una forma operativa, en el arte de la memoria 
los lugares sirven para crear mentalmente un espacio 
o un paisaje del conocimiento en el que los conceptos, 
visualizados en imágenes, van a estar perfectamente 
estructurados y ordenados. Esta forma de operar del arte 
de la memoria pone de manifiesto que el lenguaje soporte 
de este arte es un lenguaje genuinamente espacial, re-
flejo y proyección de un espacio cuyo orden y estructura 
sirve de base para organizar, en primer término, una 
serie de imágenes y palabras clave y, en segundo térmi-
no, la relación entre estas imágenes y las palabras clave. 
No está de más apuntar aquí que esta serie de imágenes 
y de palabras clave deben ser seleccionadas y codificadas 
con sumo cuidado, atendiendo a unas reglas proporcio-
9. Marot, Suburbanismo y el arte de la memoria, 0.	
10. Ibíd. 		
nadas de antemano, de manera que capturen la infor-
mación más relevante del objeto de conocimiento que se 
pretende abordar. Y que es en este punto donde puede 
encontrarse también alguna relación entre los sistemas 
mnemónicos del arte de la memoria y los modelos concep-
tuales de los sistemas de información. En ambos siste-
mas existen una serie de palabras codificadas que son 
importantes a la hora de estructurar, utilizar, y alma-
cenar la información. En el arte de la memoria se trabaja 
con palabras clave que pueden ser conceptos, categorías 
o entidades de un mundo real o imaginario, y a estos 
conceptos se les añaden una serie de atributos o adjeti-
vos que quedan plasmados con el detalle necesario en la 
imagen que los acompaña, de manera que este sistema 
está claramente soportado por la memoria visual. Por su 
parte, en los modelos conceptuales se trabaja con obje-
tos y con clases abstractas y se añaden atributos a estas 
clases, que reúnen tipos de objetos; pero las imágenes 
están ausentes del modelo, al igual que su soporte espa-
cial, con las consecuencias que de ello se derivan para 
los procesos cognitivos básicos de los que se hablaba 
anteriormente.
Láminas 6-30. Imagen de la memoria que utiliza la figura del arte 
liberal de la Gramática, con sus atributos habituales del escalpelo, 
en el pecho, y la escalera; izquierda de la página. La imagen sirve 
para representar, plantear y recordar una pregunta teórica sobre 
la gramática. Entre los alfabetos visuales conviene saber que el 
pájaro representa el predicado y el aguila la aplicación; vid. Yates, 
El arte de la memoria, 14-143. A la derecha, se puede observar 
una muestra de alfabetos visuales del mismo libro sobre la memo-
ria artificial que han sido utilizados en la imagen de la gramática. 
Láminas extraídas de Romberch, Congestorium artificiose memo-
rie, 146, 93, 95. © Wellcome Library. 
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En el arte de la memoria la importancia concedida a la se-
lección y composición de las imágenes, junto a la propia 
naturaleza de las imágenes seleccionadas, impactantes, 
enigmáticas y con el suficiente nivel de ambigüedad 
como para estar siempre abiertas a la interpretación, no 
tanto en el plano de lectura principal, sino sobre todo en 
los planos de lectura secundarios, muestra una cultura de 
la memoria que mantiene en estrecha relación la me-
moria y la invención; composición e invención estarán 
siempre por delante de propósitos o mecanismos como 
los de acumulación y persuasión. En la memoria del arte 
sin embargo, en los modelos conceptuales, los mecanis-
mos de acumulación, y en cierta medida los de persua-
sión, alcanzarán el centro de la cultura de la memoria; una 
cultura de la memoria netamente artificial y radicalmente 
distinta. Y así, si el arte de la memoria utiliza un lenguaje 
base genuinamente espacial, la memoria del arte utiliza 
un lenguaje base genuinamente computacional. A este 
respecto, y como se verá más adelante en detalle, el mo-
delo conceptual CHARM está expresado en un lenguaje, 
ConML, conceptual modelling language, que es un lengua-
je artificial, y está soportado por una memoria que, en 
coherencia, es también artificial.
Un apunte no menos significativo podría hacerse sobre 
el tratamiento temporal de las imágenes del arte de la
memoria y es que el orden de las imágenes no refleja una 
temporalidad lineal, una simulación cronológica pasa-
do-presente-futuro, sino que cada una de las imágenes 
remite a la idea de un presente intemporal.11 De esta 
Lámina 31. Imagen de la memoria extraída de la obra de Bartolomeo 
di Mantova, Liber memoriae artificialis (Padua, 1401-1500), Ms. Latin 
8684, f. 65. De esta imagen Lina Bolzoni destaca la experimentación 
sobre lo imaginario; vid. Lina Bolzoni, La estancia de la memoria: Mo-
delos literarios e iconográficos en la época de la imprenta (Madrid: 
Cátedra, 007), 15. © Bibliothèque Nationale de France.
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manera, el tiempo pasado se encuentra situado en el 
presente e igualmente se proyecta hacia el futuro. La 
temporalidad se modela así con el objetivo de lograr una 
mayor viveza mental de las imágenes, una explosión 
más certera en nuestra imaginación de los significados 
asociados a estas imágenes. La expresión, que todavía 
se conserva en el lenguaje actual, en la que se advier-
te de que hay que tener presente un concepto señalado, 
podríamos traducirla aquí de manera literal como: hay 
que mantener en el presente la imagen visualizada; imagen 
siempre referida a un concepto. Este paradigma tempo-
ral, que excita la imaginación del pasado y la del futuro, 
permitiría, gracias a este recurso, garantizar la pervi-
vencia de los conceptos y asegurar, sin la formación de 
lagunas u olvidos significativos, la adecuada transmisión 
del conocimiento. 
Pero antes de intentar despejar más incógnitas, es opor-
tuno volver a Grecia, a través de la obra de Yates, e iden-
tificar cómo se produjo, de la mano del afamado poeta 
lírico Simónides de Ceos, ca. 556-8 a. C, el nacimiento 
de un arte cuya influencia llega hasta nuestros días:
11. Sobre este interesante asunto véase la obra de Bolzoni, La 
estancia de la memoria, en la que la investigadora italiana explica 
cómo traducir una narración en un ciclo de imágenes. 
Lámina 3. Imagen alegórica de la Prudencia. Pintura al 
óleo realizada por Tiziano, ca. 1490-1576, entre 1550 y 
1565. Representa la Prudencia, compuesta de memoria, 
intelligentia y providentia, y su aspecto temporal, repre-
sentado en los tres rostros y las tres cabezas de animales, 
lobo, león y perro, que simbolizan el pasado, el presente y 
el futuro de una forma intemporal. En la inscripción Tiziano 
escribe. Ex praeterito/praesens prudenter agit/ne futura 
actione deturpet -desde la experiencia del pasado/pruden-
cia en los actos del presente/para no echar a perder los 
actos del futuro; vid. Yates, El arte de la memoria, 185. © 
National Gallery. 
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 La tradición clásica de la memoria
 
 En un banquete que daba un noble de Tesalia   
 llamado Scopas, el poeta Simónides de Ceos   
 cantó un poema lírico en honor de su huésped, 
 en el que incluía un pasaje en elogio de Cástor y  
 Pólux. Scopas dijo mezquinamente al poeta que 
 él sólo le pagaría la mitad de la cantidad acordada 
 y que debería obtener el resto de los dioses
 gemelos a quienes había dedicado la mitad del 
 poema. Poco después se le entregó a Simónides 
 el mensaje de que dos jóvenes le estaban espe-
 rando fuera y querían verle. Se levantó del ban-
 quete y salió al exterior, pero no logró hallar a 
 nadie. Durante su ausencia se desplomó el teja- 
 do de la sala de banquetes aplastando y dejando, 
 bajo las ruinas, muertos a Scopas y a todos los 
 invitados; tan destrozados quedaron los cadáve-
 res que los parientes que llegaron a recogerlos 
 para su enterramiento fueron incapaces de iden-
 tificarlos. Pero Simónides recordaba los lugares 
 en los que habían estado sentados a la mesa y 
 fue, por ello, capaz de identificar a los parien-
 tes cuáles eran sus muertos. Los invisibles visi-
 tantes, Cástor y Pólux, le habían pagado hermo-
 samente su parte en el panegírico sacando a 
 Simónides fuera del banquete momentos antes 
 del derrumbamiento. Y esta experiencia sugirió 
 al poeta los principios del arte de la memoria del 
 que se le consideró inventor. Reparando en que 
 fue mediante su recuerdo de los lugares en los 
 que habían estado sentados los invitados como   
  fue capaz de identificar los cuerpos, cayó en la  
 cuenta de que una disposición ordenada es esen-
 cial para una buena memoria.1
1. Yates, El arte de la memoria, 17.		
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Lámina 33. Simónides hablando con los dos jóvenes a la salida del 
banquete. Ilustración realizada por François Chauveau, 1613-1676. 
Pertenece al conjunto de fábulas alegóricas reunidas en la obra de 
Jean de la Fontaine, Fables choisies mises en vers par M. de la Fon-
taine, de Claude Barbin y Denys Thierry (Paris: chez Claude Barbin, 
1668), 41-46. © Bibliothèque Nationale de France. 
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Sobre esta escena el filósofo Cicerón, explica en su obra 
De Oratore, que el poeta Simónides de Ceos, inventor del 
arte de la memoria:
 «infirió que las personas que adiestrasen esta 
 facultad [de la memoria] habrían de seleccionar 
 lugares y formar imágenes mentales de las cosas 
 que deseasen recordar, y almacenar esas imáge-
 nes en los lugares, de modo que el orden de los 
 lugares preservara el orden de las cosas, y las 
 imágenes de las cosas denotaran las cosas mis-
 mas, y utilizaríamos los lugares y las imágenes 
 respectivamente como una tablilla de escribir de 
 cera y las letras escritas en ella».13  
Este fragmento de Cicerón resulta muy útil aquí al 
incorporar ya la metáfora de la tablilla de escribir de 
cera, que no deja de ser una alusión a una representa-
ción imaginaria de un modelo que ha sido previamente 
impreso en la memoria a través de lugares e imágenes. Y, 
asimismo, al incorporar la observación de que las imá-
genes de las cosas denotan a las cosas mismas; ésta sería 
otra diferencia interesante con respecto al modelado 
13. Vid. Marco Tulio Cicerón, “Diálogos del orador” [De oratore 55 
a. C.], en Obras completas, tomo  (Madrid, 1879-1919), citado en 
Yates, El arte de la memoria, 18.
conceptual en el que las reglas utilizadas son diferentes 
y en el que, en lugar de utilizar imágenes, son los obje-
tos los que denotan entidades conceptuales del mundo 
real, identificados en cualquier caso por su nombre; por 
ejemplo el objeto silla es identificado por la palabra silla. 
Así, en el arte de la memoria, se asocian objetos a lugares 
y nociones a objetos, y la representación de estos objetos 
se lleva a cabo a través de las imágenes, existiendo una 
diferenciación de carácter espacial entre los conceptos 
y los tipos de conceptos, lo que en modelado conceptual 
se traduciría más adelante en objetos y clases que, sin 
embargo, no presentan una diferenciación netamente 
espacial.
Muchos años antes que Cicerón, Aristóteles, 8- a. 
C., ya defendía el uso del arte de la memoria pues conside-
raba que este arte tenía gran utilidad para el raciocinio. 
En una de sus obras de lógica, Tópicos, perteneciente a la 
colección Organon,1 el filósofo griego defiende la impor-
tancia de poseer una educación en la que la memoria de 
las propias cosas fuese despertada con sólo mentar sus 
lugares. Al tiempo que recordaba estas reglas del arte de 
la memoria, Aristóteles añadía que «estos hábitos harán 
asimismo al hombre más presto en el raciocinio, ya que 
14. Calixto Badesa, “Resumen de Lógica Aristotélica” (conferencia, 
CSIC, 16 de abril de 010).	
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tiene sus premisas clasificadas ante el ojo de su mente, 
encontrándose cada una bajo su número»15. No puede 
dejar de apuntarse que Tópicos estaba pensado como un 
manual de dialéctica y que por tanto el hecho de que 
Aristóteles confiera en esta obra al arte de la memoria la 
capacidad de ordenar las premisas no es sino un recono-
cimiento de su utilidad en el proceso de discernir lo ver-
dadero de lo falso; de descubrir las falacias. Yates nos re-
cuerda sobre este aspecto que los tópicos son las «cosas» 
o materias de la dialéctica, que se dieron a conocer como 
topoi a partir de los lugares en los que se las almacenaba; 
es decir los topoi son los loci mnemónicos.16 Aquí queda 
pues expuesta una relación entre el arte de la memoria y 
el razonamiento lógico, pero Aristóteles no se queda ahí 
puesto que en su obra De anima también recalca que la 
imaginación, que considera muy cercana a la memoria, 
es la «condición necesaria de todo pensamiento»17 y tie-
ne una importancia decisiva para la acción, para la vida 
intelectual, para la praxis deliberativa, puesto que sin 
ella no es posible enjuiciar.18 «La imaginación es la in-
termediaria entre la percepción y el pensamiento. (...) Es 
		
15. Vid. Aristóteles, “Tópicos”, en Obras de Aristóteles (Madrid: Me-
dina y Navarro, 1874), citado en Yates, El arte de la memoria, 51.
16. Yates, El arte de la memoria, 51.
17. Pablo García del Castillo, “Aristóteles, De anima III, 3: Primera 
exploración por el territorio de la imaginación”, Azafea III (1990): 5. 
18. García del Castillo, “Aristóteles, De anima III, 3”, 11-3.
la parte hacedora de imágenes del alma la que realiza el 
trabajo de los procesos más elevados del pensamiento».19
19. Yates, El arte de la memoria, 5.	
Lámina 34. Representación gráfica del modelo de la lógica aristo-
télica, utilizada en La Sorbona y realizada por el fraile franciscano 
Martin Meurisse, 1584-1644, y el grabador Léonard Gaultier, ca. 
1560-1635, utilizando la metáfora de un jardín en el que se colocan 
las «cosas» en lugares mnemónicos. Martin Meurisse y Léonard 
Gaultier, Artificiosa Totivs Logices Descriptio (Paris, 1614). Houg-
hton Library, pp *FB6.M5718614a. © Harvard University.  
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Lámina 35. Extracto del modelo de la lógica aristotélica con la representación de las diez categorías aristotélicas: Substantia, Ad aliquid, Agere, Ubi, Situs, 
Habitus, Quando, Pati, Qualitas, Quantitas, y sus respectivas definiciones, en función de su naturaleza, per modos non per differentias, representadas den-
tro de un jardín cerrado en el que se desarrolla la operación mental de la aprehensión, la Prima mentis operatio, por la que los objetos o ideas son traídos a 
la mente; vid. Susanna Berger, “Martin Meurisse’s Garden of Logic”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes LXXVI (Londres: The Warburg Institute, 
University of London, 013): 03-50. Meurisse y Gaultier, Artificiosa Totivs Logices Descriptio. Houghton Library, pp *FB6.M5718614a. © Harvard University. 
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Lámina 36. Extracto del modelo de la lógica aristotélica con el detalle de las entidades aristotélicas, dentro y fuera del ámbito del jardin cerrado. 
Dentro del jardín están las entidades reales, entia realia; las entidades completas, completa; las entidades finitas, entia finita; las entidades no 
complejas, incomplexa; las entidades por si mismas, entia per se. Sobre el muro se inscriben las frases: carencia de realidad, carencia de unidad 
en la naturaleza, etc. que ayudan a organizar las entidades en los lugares correspondientes. Fuera del jardín están las entidades complejas, entia 
complexa; las entidades incompletas, entia incompleta y las entidades por accidente, entia per accidens. Meurisse y Gaultier, Artificiosa Totivs 
Logices Descriptio. Houghton Library, pp *FB6.M5718614a. © Harvard University. 
8
Lámina 37. Extracto del modelo de la lógica aristotélica con la representación del razonamiento usando silogismos; la tercera de las operacio-
nes mentales, tertia mentis operatio; el raciocinio, que está precedido por la aprehensión y el juicio. El árbol central resume las modalidades de 
silogismos válidos que permiten generar conocimiento y alejarse del error y de las opiniones; árboles de la derecha y de la izquierda. Gracias a 
este esquema los estudiantes de filosofía aprendían a realizar argumentaciones válidas y a reconocer las falacias, los falsos razonamientos o las 
paradojas. Meurisse y Gaultier, Artificiosa Totivs Logices Descriptio. Houghton Library, pp *FB6.M5718614a. © Harvard University. 
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Otra cuestión que no puede escaparse de esta exposición 
es que el arte de memoria está fuertemente enraizado en 
el patrimonial cultural, pues con frecuencia utiliza entre 
sus recursos un amplio repertorio de imágenes patrimo-
niales que incluso en ocasiones ha permitido conservar 
la memoria de elementos patrimoniales de los que no 
ha quedado ninguna otra huella. Como ejemplo, Yates 
nos indica que «la arquitectura imaginaria del arte de 
la memoria ha conservado la memoria de un edificio 
real, pero hace tiempo desaparecido, como es el caso del 
teatro del Globo de Shakespeare».0 Y hasta tal punto el 
arte de la memoria está enraizado en el patrimonio cultu-
ral que la autora inglesa destaca que el arte de la memoria 
que «involucra a la arquitectura contemporánea para sus 
lugares de memoria y la imaginería contemporánea para 
sus imágenes», ha tenido también, como la arquitectura 
y las artes, «sus períodos clásico, gótico y renacentis-
ta».1
0. Ibíd., 1.	
1. Ibíd., 9.	
Lámina 38. Perspectiva del Teatro de la Memoria de Robert Fludd, 
que, siguiendo la tesis de Yates, podría dar información sobre el 
teatro del Globo de Shakespeare; véase Fludd, “Ars memoriae”, 
en Utriusque Cosmi, t. , sec. I, porción III, lib. I, cap. X, 55. © Getty 
Research Institute.  
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Y así continúa Yates:
 No es cosa difícil entender los principios gene-
 rales de la mnemónica. El primer paso es imprimir 
 en la memoria una serie de loci o lugares. Por lo 
 común, aunque no solamente, se emplea como 
 sistema de lugares mnemónico el tipo arquitectó-
 nico. La descripción más clara del proceso es la 
 dada por Quintiliano. A fin de formar en la memo-
 ria una serie de lugares, dice, se ha de recordar 
 un edificio, tan espacioso y variado como sea 
 posible, el atrio, la sala de estar, dormitorios y es-
 tancias, sin omitir las estatuas y los demás 
 adornos con que estén decoradas las habita-
 ciones. A las imágenes por las que el discurso se 
 ha de recordar –como ejemplo de éstas Quintilia-
 no dice que uno puede usar un ancla o un arma– 
 se las coloca dentro de la imaginación en los 
 lugares del edificio que han sido memorizados. 
 Hecho esto, tan pronto como se requiere reavivar 
 la memoria de los hechos, se visitan ordenada-
 mente los lugares y se interroga a sus guardianes 
 por los diferentes depósitos. Hemos de pensar al 
 orador antiguo como desplazándose, en su ima-
 ginación, a través de su edificio de la memoria 
 mientras realiza su discurso, sacando de los luga-
 res memorizados las imágenes que ha alojado 
 en ellos. El método asegura el orden correcto en 
 que se han de recordar los puntos, ya que la se-
 cuencia de los lugares dentro del edificio fija el 
 orden. Los ejemplos de imágenes que da Quinti-
 liano, el ancla y el arma, pueden sugerir que tenía 
 en el pensamiento un discurso que tocase, por un 
 lado, asuntos navales (el ancla), y, por otro, ope- 
 raciones militares (el arma). 
Llegados a este punto, no sorprende que en la obra Ad 
Herennium, escrita entre los años 86-8 a. C. se hablase 
del arte de la memoria como el «tesoro de las invencio-
nes», thesaurus inventorum atque omnium partium rheto-
ricae custos24. Ni tampoco sorprende que a continuación 
el autor de Ad Herennium se refiriese a la memoria natu-
ral y a la memoria artificial distinguiendo que la primera 
nacía de forma simultánea con el pensamiento y la se-
gunda había sido fortalecida y consolidada con el ejer-
cicio [del arte de la memoria]. Así pues en esta obra anó-
nima, dirigida a los alumnos del arte de la memoria, ars 
memorativa en latín, ya se hablaba de memoria artificial, 
. Ibíd., 18-19.
3. Ibíd., 1.	
4. Rhetorica ad Herennium III, 8; Ciceron, De oratore I, 18; II, 355.	
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aunque el significado de esta memoria en las sociedades 
analógicas no tenga nada que ver con el que hoy pueda 
imaginarse de forma intuitiva cualquier lector. Lo im-
portante en todo caso es que el arte de la memoria permi-
te en la práctica «ampliar el contenido informacional»5 
que es capaz de procesarse, llegar siempre mucho más 
allá de aquello de lo que se parte gracias a la utilización 
de un método y ejercitar el pensamiento de una manera 
desconocida hasta entonces.
La memoria artificial de la que se hablaba en Ad Heren-
nium se dividía en memoria de cosas –memoria rerum– y 
memoria de palabras –memoria verborum. En la memoria 
rerum se recordaba el orden de las nociones, argumen-
tos, o «cosas» del discurso. Y en la memoria verborum las 
palabras del discurso en el orden correcto. Tanto para 
recordar las palabras, verba, como para recordar las «co-
sas», res, había que encontrar las imágenes convenientes. 
Y tanto las «cosas» como las palabras estaban presentes 
en la retórica, tal y cómo queda expresado en esta defini-
ción de las cinco partes de la retórica autoría de Cicerón: 
5. Enric Trillas, “Lógica y lenguaje” (conferencia, CITIUS, USC, 19 de 
febrero de 016). 
 Invención es la excogitación de cosas verdade-
 ras [res], o cosas similares a la verdad de manera 
 que se haga plausible la causa; disposición es la 
 colocación ordenada de las cosas descubiertas; 
 elocución es la adaptación de palabras conve-
 nientes a las [cosas] inventadas; memoria es la 
 firme percepción por el alma de cosas y palabras; 
 pronunciación es la modulación de la voz y el 
 cuerpo en congruencia con la dignidad de las co-
 sas y palabras.6
A continuación Yates nos ofrece en su ensayo la inter-
pretación del contenido de la sección sobre la memoria 
de Ad Herennium: 
 
 La memoria artificial está fundada en lugares e 
 imágenes, definición fundamental que se ha de 
 repetir siempre en las diferentes épocas. Un 
 locus es un lugar que la memoria puede aprehen-
 der con facilidad, así una casa, un espacio rodea-
 do de columnas, un rincón, un arco, u otros análo-
 gos. Las imágenes son formas, marcas o simula-
 cros. Si, por ejemplo, queremos recordar el gé-
 nero de un caballo, un león, un águila, hemos de 
 colocar sus imágenes en loci definidos.
6. Yates, El arte de la memoria, 5.
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 El arte de la memoria es como un alfabeto inter-
 no. Quienes conocen las reglas del alfabeto pue-
 den escribir lo que se les dicta y leer lo que han
 escrito. Del mismo modo, quienes han aprendido
 mnemónica pueden poner en lugares lo que han
 oído y sacarlo de la memoria. «Pues los lugares
 son muy parecidos a tablillas de cera o de papel,
 las imágenes son como letras, la colocación y
 disposición de imágenes como el guión, y la dic-
 ción es como la lectura.»
 Si queremos recordar un material considerable, 
 hemos de pertrecharnos con una gran cantidad 
 de lugares. Es esencial que los lugares formen 
 una serie y que los recordemos en ese orden, de 
 suerte que podamos partir de cualquier locus de 
 la serie y desplazarnos tanto hacia adelante co- 
 mo hacia atrás. 
 ... La formación de los loci es de la mayor impor-
 tancia, pues un mismo conjunto de loci ha de ser 
 empleado una y otra vez para recordar materiales
 diferentes. Las imágenes que hemos colocado en
 ellos para recordar un conjunto de cosas desapa-
 cen y se borran cuando no volvemos a usarlas.
 Pero los loci permanecen en la memoria y pode-
 mos usarlos de nuevo colocando otro conjunto de
 imágenes para otro conjunto de materiales. Los
 loci son como tablillas de cera que permanecen
 después de que se haya borrado lo escrito en  
 ellas, siguiendo dispuestas para que se escriba
 en ellas de nuevo.7 
 
Estas instrucciones básicas descritas por Yates se com-
plementan con reglas mucho más detalladas en las que 
se explica cómo se seleccionan los lugares, al objeto de 
que las impresiones que producen estos lugares sean 
intensas y duraderas. Así, entre las reglas de selección, 
se permiten «lugares ficticios»8 y «lugares reales»9 y 
se aconsejan aquellos poco frecuentados, de mediano 
tamaño y sin parecido los unos con los otros, iluminados 
de forma armoniosa, ni brillantemente ni en sombra, 
y colocados entre ellos a intervalos equilibrados, para 
no perder la perspectiva del conjunto ni la visión de los 
detalles. Por su parte, las imágenes, según nos recuerda 
Yates, deben ser lo suficientemente sorprendentes, desa-
costumbradas, hermosas o deformes, cómicas u obsce-
nas, para lograr excitar afectos emocionales.0
7. Ibíd., -3.
8. Ibíd., 4.	
9. Ibíd. 	
30. Ibíd., 7.	 	
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Tal y como se explica en el manual de referencia clásico 
Ad Herennium:
 Debemos, pues, construir imágenes de tal suerte 
 que puedan adherirse a la memoria durante largo 
 tiempo. Y obraremos de este modo si establece-
 mos las similitudes más sorprendentes que sea 
 posible; si logramos construir imágenes que no 
 sean corrientes o vagas sino activas [imágenes 
 agentes]; si les atribuimos excepcional belleza o 
 fealdad singular; si adornamos algunas de ellas,
 por ejemplo con coronas o mantos de púrpura,
 de modo que la similitud resulte más clara para  
 nosotros; o si las desfiguramos de alguna mane-
 ra, introduciendo por ejemplo a alguien teñido con 
 sangre o manchado de barro o embadurnado con
 pintura roja, de modo que resulte más sorpren-
 dente su forma, o asignando determinados efec- 
 tos cómicos a nuestras imágenes, todo ello ase-
 gurará asimismo la presteza de nuestro recuerdo
 de ellas. Las cosas que recordamos con facilidad,
 cuando son reales, de la misma maneras las re-
 cordamos sin dificultad cuando son ficticias. Mas 
 es esencial esto: que se repasen una y otra vez 
 mentalmente con rapidez todos los lugares origi-
 nales a fin de vivificar las imágenes.31  
En cualquier caso, los estudiantes del arte de la memoria 
eran instruidos en el método de este arte, pero no se les 
proporcionaban imágenes que hubiesen de memorizar, 
sino que se les ofrecían algunos ejemplos de las mismas, 
por su eficacia didáctica en relación al método. Al con-
trario, los estudiantes debían ejercitar su propia capa-
cidad de invención de las imágenes, cuya característica 
primordial era que debían impresionar la psique, como 
señala años más tarde Cicerón, 106 a. C- a. C, en su 
obra De Oratore32. Y, por supuesto, antes de introducir 
estas imágenes, los estudiantes debían seleccionar sus 
propios loci. En el caso de Cicerón, un platonista, las 
imágenes seleccionadas, para representar las cosas, eran 
sendas máscaras [singulis personis], de manera que en su 
memoria las imágenes de estas máscaras servían para 
captar las ideas, mientras que los lugares servían para 
ordenarlas. En el caso del maestro de retórica Quinti-
liano, ca. 5-ca. 95, educador en Roma, se señalizaban 
las cosas por medio de signos, en un procedimiento cla-
ramente metonímico; se pone como ejemplo que el signo 
de la navegación podía ser un ancla y el de la guerra un 
31. Cicerón, De inventione (ca. 86 a. C.), citado en Yates, El arte de la 
memoria, 7.	
3. Cicerón, De oratore (ca. 55 a. C.), citado en Yates, El arte de la 
memoria, 7.	
33. Yates, El arte de la memoria, nota 3, 36.	
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arma. Por supuesto estos signos se colocaban de forma 
ordenada en los lugares seleccionados.  
En palabras de Cristina Karageorgou, el papel del arte 
de la memoria era «crear un espacio de contemplación 
interno, un lugar en el que confluyeran y pudieran ser 
elaboradas asociaciones de imágenes con el propósito 
de desembocar en sistemas de pensamiento»5. La téc-
nica clave para alcanzar este propósito es sin duda la 
de la asociación ‒asociación de imágenes, conceptos y 
lugares‒, pero esta asociación, que tiene la capacidad de 
incluir la memoria de sensaciones y hechos asociada a 
la memoria de las imágenes, no se lleva a cabo de forma 
casual y desorganizada, como sucede a menudo en la 
actualidad. Como indica Michael Gerli, «lo notable del 
fenómeno [del arte de la memoria], hasta fines del Renaci-
miento fue su complejidad, su alto grado de sistematiza-
ción, y, sobre todo, su absoluta necesidad».6
A lo largo de su obra, Yates se propone profundizar en el 
arte de la memoria, comprender su evolución en paralelo 
34. Quintiliano, Institutio oratoria (ca. 95 d. C.), citado en Yates, El 
arte de la memoria, 41.
35. Cristina Karageorgou, “Una retórica de la lucidez: poesía como 
arte de la memoria,” Acta Poetica 34, no. 1 (enero-junio 013): 193.
36. Michael Gerli, “«El Castillo interior» y el «Arte de la Memoria»” 
Bulletin hispanique 86, no. 1- (1984): 154-163. 	
a los grandes cambios operados en la historia y en el es-
tatuto del saber y aportar luz sobre las transformaciones 
provocadas por esta evolución en el pensamiento occi-
dental, desde sus inicios conocidos en la cultura clásica7 
hasta el barroco; desde Simónides hasta Leibniz. En este 
recorrido existen algunas paradas que es necesario rea-
lizar ahora, no sin antes apuntar que el arte de la memoria 
no se desarrolló únicamente en Occidente, sino que su 
historia y su influencia, como cabía esperar, es mucho 
más amplia.
Conocidas las bases de la tradición clásica del arte de la 
memoria y las aportaciones o valoraciones sucesivas de 
Simónides de Ceos, Aristóteles, el autor desconocido de 
Ad Herennium, Cicerón y Quintiliano, se hace necesario 
seguir brevemente la evolución del arte de la memoria 
en el pensamiento europeo para tratar de enlazar, en lo 
posible, el arte de la memoria y la memoria del arte, y para 
poner de manifiesto el hueco que en el presente puede 
apreciarse entre dos tradiciones que, a priori, parecen 
completamente enfrentadas. 
37. Yates hace referencia a que algunos han creído reconocer un 
posible origen pitagórico del arte de la memoria, o incluso posibles 
influencias egipcias, pero su obra elude estas referencias para par-
tir del inicio documentado en la cultura griega; vid. Yates, El arte de 
la memoria, 46.	
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La cristianización de la memoria
Superada la etapa de impulso inicial de la tradición 
clásica de la memoria, es fácil visualizar la aparición de 
una nueva etapa en la que el arte de la memoria se habría 
cristianizado. En esta primera conversión del arte de la 
memoria al cristianismo parece haber tenido un papel 
decisivo San Agustín, 5-0, que, conviene resaltar-
lo, era un pensador educado en la mnemónica clásica; 
aunque el papel desempeñado por San Agustín en esta 
materia todavía es discutido en la actualidad.8 A este 
respecto, es interesante señalar que San Agustín, un 
platonista cristiano, creía que lo divino se encontraba de 
forma innata en la memoria9 y que en el libro X de sus 
Confessiones40 el pensador explica cómo utilizar la memo-
ria en un tránsito introspectivo para llegar a Dios. San 
Agustín confiere para ello a la memoria un poder infi-
nito al considerarla, como nos recuerda el investigador 
Luís Merino: «un universo vasto, capaz de albergar en su 
interioridad a las mayores magnitudes y la multiplicidad 
de lo cósmico, [...] las amplísimas riquezas del espíritu y 
38. Sobre la memoria en San Agustín, véase: Luis Merino Jerez, “La 
memoria en Confessiones (10,8-6) de Agustín”, Anuario de Estudios 
Filológicos 3 (000): 347-367. 
39. Yates, El arte de la memoria, 69.
40. San Agustín escribe su obra autobiográfica Confessiones, dividi-
da en trece tomos, entre el año 397 a. C. y el año 400 a. C.
las variadas tensiones que pueblan el alma humana». 
Sobre este asunto, el pensador cristiano declara, en el 
mismo libro de Confessiones: «Grande es la fuerza de la 
memoria. No sé, Dios mío qué espantosa y maravillosa 
cosa es esta profundidad y multiplicidad»1. Pero lo que 
quizás situaría a San Agustín con claridad en la tradición 
del arte de la memoria es su forma de modelarla espacial-
mente. Inmerso inicialmente en un paisaje de la memo-
ria inconmensurable, que él describiría como sigue: «He 
aquí mi memoria y sus amplias latitudes, sus antros, sus 
innumerables cavernas, llenas de innumerables especies 
de innumerables cosas... yo paso por en medio de estas 
cosas, vagando por aquí y por allá», consigue, sin em-
bargo, gracias a su pensamiento, a sus acciones mentales, 
organizar los territorios de la memoria de forma mesu-
rable; arquitectónica. Y así expresa que: 
41. Vid. Manuel Diéguez Muñoz, San Agustín acerca de la naturaleza 
y trascendencia del método: itinerario dialéctico hacia la “sabiduría” 
(Bloomington: Palibrio, 014). 	
4. Cita original en Confessiones: «venio in campos et lata praetoria 
memoriae, ubi sunt thesauri innumerabilium imaginum» (X,8,13); ece 
in memoriae meae campis et antris et cavernis innumerabilius atque 
innumerabiliter plenis innumerabilium rerum generibus... discurro et 
volito (X,17,6); extraído de Bolzoni, La estancia de la memoria, 310.	
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«Estas acciones [de la mente] se desarrollan en mi inte-
rior, en el inmenso palacio de la memoria»; palacio de 
la memoria que sería también, como señala la investiga-
dora Lina Bolzoni: aula, sede de Dios, interior del alma.
Tras leer esta apasionada declaración, y aunque no exista 
acuerdo sobre la posición de San Agustín, en relación a 
su concepción de las imágenes y de los lugares de la me-
moria, lo que si está claro es que en Europa comenzaban 
a darse las suficientes circunstancias favorables para que 
el arte de la memoria pudiera convertirse, gradualmente, 
en una poderosísima herramienta para los predicadores; 
para los expertos en el ars praedicandi.
43. Cita original en Confessiones: «intus haec ago, in aula ingenti 
memoriae» (X,8,14); extraído de Bolzoni, La estancia de la memoria, 
311.	
44. Sobre este asunto véase, Dominique Doucet, “L’ars memoria 
dans les Confessiones”, Revue des Études Augustiniennes 33 (1987): 
49-69.	
Lámina 39. Escena perteneciente a la obra 
del discípulo de Llull: Thomas Le Myesier, 
167-1336, Breviculum ex artibus Raimundi 
Lulli electum (s. XIV), Ms. St. Peter perg. 9. © 
Badische Landesbibliothek Karlsruhe.   
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El cristianismo hereda pues del mundo pagano las técni-
cas del arte de la memoria y las adapta a sus necesidades. 
Para ello, los tratados escolásticos del arte de la memoria 
de San Alberto Magno, 119-180, y de Santo Tomás de 
Aquino, ca. 1-17, desplazan la memoria artificial 
del campo de la retórica al campo de la ética. Allí, las 
imágenes de la memoria ya no son las que deseamos ver 
aparecer en nuestro pensamiento, sino que son aquellas 
que debemos situar en la memoria para que nos ayuden 
a llegar al cielo y evitar el infierno; el arte de la memoria 
se ha moralizado. Se habla de que «debemos recordar 
con asiduidad los gozos invisibles del paraíso y los tor-
mentos eternos del infierno»5. Se habla también de «pe-
netrar con afecto en las cosas que se han de recordar», 
de introducir «una atmósfera de devoción», de «inventar 
imágenes vinculadas a similitudes corporales», de trans-
formar en «metáforas poéticas los asuntos espiritua-
les».6 De una forma didáctica, el paraíso y el infierno, 
con sus virtudes y sus vicios, se convierten en lugares de 
la memoria, y lo más interesante para este estudio es que 
en algunos casos se realizan diagramas de estos lugares, 
lo que significa que la memoria exterioriza sus imágenes 
gracias a la representación gráfica y al servicio del ejer-
cicio cristiano de la memoria artificial. 
45. Yates, El arte de la memoria, 115.
46. Ibíd., 95-96, 115.
Lámina 40. Extracto de “La Sabiduría de Tomás de Aquino”, pintura al 
fresco autoría de Andrea da Firenze, situado en la Sala Capitular del 
convento dominico de Santa María Novella, Florencia, s. XIV. Según 
Yates, todo el fresco podría ser no solamente la representación del 
saber sino también la representación del método para recordarlo; es 
decir un sistema mnemónico; vid. Yates, El arte de la memoria, 101-
10. © Dominio público.
La didáctica cristiana muestra, mediante las diversas 
manifestaciones artísticas, las mismas imágenes mo-
ralizantes que debían introducirse en la memoria. Y al 
tiempo las imágenes de la memoria, moralizadas, en-
cuentran su representación en las diversas manifestacio-
nes artísticas. Cabe decir que, transformado bajo estas 
premisas el estatuto de la memoria, los monjes domi-
nicos se unirían con entusiasmo a esta nueva corriente, 
pero lo que resulta sin duda sorprendente es que, a pesar 
de la fuerza de esta corriente, la tradición clásica del arte 
de la memoria se mantendría viva; a este respecto con-
viene apuntar aquí que la tradición del arte de la memoria 
posee, como resalta la investigadora Lina Bolzoni, una 
historia extremadamente compleja y rica en continuida-
des, variaciones y diferencias.7  
47. Bolzoni, La estancia de la memoria, 14.
9
Lámina 41. Representación diagramática del Paraíso y el Infierno, 
como lugares de la memoria, autoría de Cosimo Rosselli, 1439-1507, 
y publicada en la obra: Cosimo Rosselli, Thesaurus artificiosae me-
moria (Venecia, 1579). Obsérvese el paraíso con Dios en el centro y 
ocho lugares para los virtuosos y ocho para las virtudes. Y el infierno 
con Lucifer en el centro y siete lugares para los pecados mortales y 
cuatro para los castigos. © Getty Research Institute.
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El pensador Ramon Llull, ca. 1-ca. 115, un neopla-
tónico, llega al arte de la memoria a través de la filosofía. 
Sobre esta materia escribe la trilogía Liber de memoria, 
Liber de intellectu y Liber de voluntate, 10, así como 
Liber ad memoriam confirmandam, en una fecha cercana 
a 108. Anticipándose a su época, Llull decide introdu-
cir un mayor nivel de abstracción en su arte: las imáge-
nes serán figuras geométricas y notaciones alfabéticas, 
ingredientes de la creación, y los loci serán diagramas. 
Pero no solamente eso, el filósofo catalán convierte las 
imágenes en variables y las operacionaliza en busca de la 
respuesta verdadera. El ejercicio de la memoria luliana 
discurre en movimiento y opera en la máquina de pensar; 
es un ars combinatoria que busca una validez universal, 
un complejo sistema basado en la lógica que combina 
notaciones alfabéticas y conceptos, figuras geométricas 
y símbolos, en busca de la verdad universal, de la uni-
dad de los distintos saberes, y finalmente, y no menos 
importante, de la paz religiosa. Quizás por ello, por esa 
vocación integradora, el árbol, la escalera, la metáfora de 
la tablilla de cera, y el espacio se mantienen en el arte de 
la memoria luliano. Y quizás por ello el arte luliano dejará 
una impronta tan marcada en todo el Renacimiento.
Conocidas estas premisas, los franciscanos no dudaron 
en adherirse al arte de Llull, de la misma manera que los 
dominicos se habían adherido al arte de los tomistas.
Lámina 4. Escena del filósofo Ramon Llull, en el centro de la 
imagen, rodeado de las escaleras de su arte. Obsérvense, en la 
escalera de la izquierda, los nueve niveles, de arriba a abajo, por los 
que asciende el intellectus: Deus, Angelus, Coelum, Homo, Imagina-
tiva, Sensitiva, Vegetativa, Elementativa, e Instrumentativa, que se 
corresponden con los que figuran en su Ars brevis. Esta miniatura 
pertenece a la obra de Le Myesier, Breviculum ex artibus Raimundi 
Lulli, perg. 9. © Badische Landesbibliothek Karlsruhe. 
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Lámina 43. Scala intellectus, perteneciente a la obra de Ramon Llull, 
Liber de ascensu et descensu intellectus (s.l., 1304); la ilustración 
pertenece a una copia de la obra datada en 1480. Obsérvense los 
nueve niveles por los que ha de subir el intellectus para alcanzar la 
Casa de la Sabiduría, o Torre de la Sabiduría en la que se encuen-
tra el auténtico conocimiento; la ciencia de Dios. La escalera sirve 
para ascender o descender hacia los distintos niveles del ser. La 
interpretación de los peldaños está apoyada por ilustraciones que 
unen cada palabra a una imagen mnemotécnica: unas piedras en el 
peldaño del lapis [por la información ofrecida en los alfabetos de la 
obra de Rosselli, Thesaurus aritificiosae memoria, deduzco que se 
refiere a la piedra lapis lazuli, de la que se extrae un pigmento azul 
muy apreciado], una llama en el peldaño de la flamma, un árbol en 
el peldaño de la planta, el león en el peldaño de los brutum, un cielo 
con estrellas en el peldaño de celum y, finalmente, sobre el peldaño 
de Deus los rayos del sol. La escalera representa la base del mo-
delo ontológico de Llull. Por su parte, en la rueda luliana, inspirada 
en las rotae cosmológicas, se representan, en un primer nivel: 1 
«vocabula» o «topoi», categorías con las que se han de desentrañar 
los «secretos de las cosas»: Actus, Passio, Actio, Natura, Substan-
cia, Accidens, Simplex, Compositus, Individuum, Species, Genus, Ens 
[acto, pasión, accion, naturaleza, accidente, sustancia, simplicidad, 
composición, individuación, especie, género y ente] y, en un segundo 
nivel, los cinco grados de: lo sensibile, lo imaginabile, lo dubitable, lo 
credibile y lo inteligibile, en ese orden, que servían para considerar 
las 1 categorías. Para poder ascender por la escalera de la perfec-
ción del ser, es necesario recorrer antes los dos niveles de la rueda; 
vid. Linda Báez, Mnemosine novohispánica (Ciudad de México: UNAM, 
005), 49. © Columbia University | LAIC, Department of Latin Ameri-
can and Iberian Cultures. 
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Láminas 44 y 45. A la izquierda, Scala intellectus, perteneciente a 
la obra de Ramon Llull, Liber de ascensu et descensu intellectus 
(s.l., 1514). A la derecha, Scala intellectus, perteneciente a la misma 
obra; en este caso corresponde a otra edición: Ramon Llull, Liber 
de ascensu et descensu intellectus (s.l., Proeza, 151). Obsérvense 
las diferencias gráficas y didácticas entre estas dos láminas y la 
lámina de la página anterior, como la extensión de las palabras, más 
o menos abreviadas, la mayor o menor presencia de imágenes para 
apoyar la memoria, o la presencia o ausencia de figuras humanas. 
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Por sus intentos de utilizar la lógica para generar co-
nocimiento, Ramon Llull es considerado en muchos 
aspectos un visionario –del pensamiento en red, de las 
tecnologías de la información, o de la inteligencia ar-
tificial– y su influencia más acusada se producirá en el 
renacimiento, aunque el interés por sus escritos llega-
rá hasta nuestros días. No obstante, y en relación a los 
lenguajes informáticos, resulta oportuno traer aquí una 
reflexión sobre la vigencia del arte luliano realizada por 
el investigador Alexander Fidora y que señala que Llull 
se había percatado de que ya en Aristóteles las reglas 
para encontrar un buen argumento y las reglas para ga-
rantizar la validez del proceso argumentativo parecían ir 
por dos caminos distintos; por un lado se establecían las 
reglas heurísticas para encontrar buenos argumentos y 
por otro se establecían las normas para asegurar que las 
inferencias eran válidas desde el punto de vista formal. 
Sin embargo, continúa el autor citado, para Llull la parte 
inventiva de la lógica, aquella que se dedica a encontrar 
argumentos válidos, y la parte demostrativa, aquella 
que vela por la validez de la conexión de los diversos 
argumentos resultaban inseparables. Con ello, recuerda 
Fidora, Llull se aleja claramente de los intentos moder-
nos de una lógica puramente formal y reivindica los 
fundamentos metafísicos o, cuando menos, semánticos 
de toda lógica.8 Habría aquí que tomar en consideración 
48. Alexander Fidora, “Combinatoria y reciprocidad: una nota sobre 
la vigencia del Arte luliano”, en Quadernos de la Mediterrània, no. 9 
(008): 350.	
Lámina 46. Diagrama combinatorio de Ramon Llull, un loci 
con notaciones alfabéticas. Ramon Llull, Ars magna (s.l., 
1517), 16. © Biblioteca Nacional de España.   
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que un modelo como CHARM no va dirigido exclusiva-
mente a procesar la información dada de una manera 
coherente, sino que, quizás por una remota inspiración 
luliana, presta especial atención al contenido concreto, a 
la semántica; además de ensayarse su uso para analizar 
tanto los procesos argumentativos como la validez del 
discurso. 
Lámina 48. Diagrama combinatorio de Ramon Llull, otro ejemplo de 
ars combinatoria. El círculo exterior se mantiene fijo y los dos cír-
culos interiores giran para dar lugar a sucesivas combinaciones de 
letras. Llull, Ars magna, . © Biblioteca Nacional de España.   
Lámina 47. Diagrama combinatorio de Ramon Llull, un loci con nota-
ciones alfabéticas, ejemplo de ars combinatoria, de operacionaliza-
ción de las imágenes, aquí transformadas en notaciones alfabéticas. 
Llull, Ars magna, 1. © Biblioteca Nacional de España.   
Algunos años más tarde, el humanista italiano Francesco 
Petrarca, 10-17, se suma también a la tradición del 
arte de la memoria e inicia una obra sobre la memoria, 
Rerum memorandarum libri, 1-15, a la que con-
sidera un espacio interior, un tesoro lleno de «objetos e 
imágenes preciosas»50. Considerado un maestro de este 
arte, el poeta lírico se aleja de la tradición escolástica y, 
con su actitud, parece anticipar una nueva época. 
 
50. Bolzoni, La estancia de la memoria, 31.	
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De otro visionario nacido en el siglo XIII, el pintor, 
escultor y arquitecto, Giotto di Bondone, ca. 167/176-
17, Yates sostiene que pintaba sus frescos como dra-
máticas manifestaciones realizadas siguiendo las reco-
mendaciones escolásticas sobre el arte de la memoria; 
crítica especialmente fértil para la historia del arte.9 
Giotto no solamente personaliza y simboliza de forma 
audaz las virtudes y los vicios, sino que se esfuerza en 
crear imágenes vivaces para la memoria. 
49. Yates, El arte de la memoria, 114.	
Láminas 49-51. Figuras del fresco de Giotto, las virtudes y los vicios 
[Virtudes: esperanza, caridad, buena fe, justicia, templanza, pruden-
cia y fortaleza, en la fila de arriba. Vicios: desesperación, envidia, in-
fidelidad, injusticia, ira, inconstancia, insensatez, en la fila de abajo], 
Cappella degli Scrovegni, Padua. A la izquierda, detalle de la caridad 
y la envidia. © Web Gallery of Art.
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El renacimiento de la memoria
Y en el Renacimiento, y gracias al neoplatonismo, aque-
llo que era imposible de imaginar en las largas horas 
de fervor del medievo sucedió y el arte de la memoria no 
solamente entró de lleno en la tradición hermética,51 
sino que además se apropió del lulismo. De esta prolífica 
unión nació el Teatro de la Memoria, el Teatro del saber 
del filósofo, literato y alquimista italiano Giulio Camillo, 
ca. 180-15, que arquitectónicamente no era sino una 
adaptación al programa mnemónico del teatro vitruvia-
no; no en vano Giulio Camillo era amigo del arquitecto 
y tratadista Sebastiano Serlio. Se decía que «cualquiera 
que fuese admitido en él como espectador sería capaz de 
discernir sobre cualquier materia no menos fluidamente 
que Cicerón».5 En el Teatro estaban representados el 
mundo supracelestial de las ideas, al que se asignaban 
lugares eternos, el mundo celestial de las estrellas, y el 
mundo subceleste o elemental. El Teatro era un sistema 
cósmico de lugares mnemónicos que reflejaba las pro-
porciones armónicas del macrocosmos y permitía tener 
una visión global de todo el conocimiento y visualizar las 
relaciones entre el macrocosmos y el microcosmos. El 
objetivo era alcanzar la sabiduría verdadera. 
51. Yates, El arte de la memoria, 151-15. 
5. Ibíd., 154.	
Lámina 5. Portada de L’Idea del Theatro dell’eccellen. 
M. Givlio Camillo (Florencia, 1550); obra en la que el autor 
ofrece una idea esquemática del funcionamiento de su 
Teatro del saber. © Biblioteca Nazionale Centrale di Roma.  
100
Lámina 53. Reconstrucción del Teatro de la Memoria de Giulio Camillo, realizada por Yates; vid. Yates, El arte de la Memoria, 160 bis. El Teatro funciona con una configu-
ración matricial en la que se captura el universo completo. La matriz está dividida en 49 lugares, 7 en vertical, que son los siete planetas, y 7 en horizontal. Subiendo por 
el graderío el primer nivel son los planetas, el cosmos; el segundo: el banquete, que el océano ofrece a sus dioses, un canto homérico que se reinterpreta como princi-
pio primero de la realidad, las ideas; el tercero: la cueva, los elementos del mundo natural; el cuarto: las gorgonas, las tres almas del hombre, su dimensión interior; el 
quinto: Pasífae y el toro, el hombre físico; el sexto los talares de Mercurio, las operaciones naturales del hombre; y el séptimo: Prometeo, las artes humanas y sus pro-
ducciones. Las imágenes del Teatro que se perdieron eran de grandes maestros como Tiziano o Salveati y una de ellas corresponde a la lámina 3 de esta tesis; según 
Lina Bolzoni, “Teatro della memoria tra incanto e utopia” (conferencia, Festival della mente, Sarzana, 6 de septiembre de 015). © Ediciones Siruela.   
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Láminas 55-56. Axonometría, planta y sección hipotéticas del 
Teatro de la Memoria de Giulio Camillo. Obsérvese que funciona 
como un teatro invertido. En las gradas se colocan las imágenes 
y los textos, y en el palco se colocan los espectadores-actores, 
obteniendo así una visión global del conocimiento ordenado en el 
graderío. Además, los espectadores-actores pueden recorrer las 
gradas libremente. Planos realizados por Hareli siguiendo la hipó-
tesis ofrecida por Frances Yates; vid. Dana Hareli, Performance 
Pedagogy (Tesis doctoral, Syracuse University, 014), paper 5, 
11. © Dana Hareli.
Lámina 54. Perspectiva del Teatro de la Memoria de Giulio Camillo, 
realizada por el erudito germano Athanasius Kircher, ca. 1601-1680. 
10
Tal y como señala la investigadora Lina Bolzoni, el Teatro 
de la Memoria de Giulio Camillo era un sistema de me-
moria fundado en principios filosóficos y religiosos, 
fundado modestamente en el principio de verdad, y que 
además de poseer virtudes enciclopédicas aspiraba a 
reflejar la estructura profunda del Universo. Ese conoci-
miento de la estructura del Universo era el que permitía, 
a aquellos que acudían a él como espectadores-actores, 
capturar la idea de belleza; una idea de belleza universal, 
heredada de la tradición clásica. Y son estos principios, 
según Bolzoni, los que diferencian en gran medida el sis-
tema de investigación y búsqueda del Teatro de la Memo-
ria del sistema ofrecido en la actualidad por Google.5 
El Teatro no es sino un medio de observación, un lugar 
para hacer visible las ideas del pensamiento, todo lo que 
está en el interior, en la profundidad de la mente. El pro-
pio Camillo se refiere a la palabra teatro en su acepción 
original, tal y como la acuñaron los griegos; theatron: 
‘lugar para ver’, que proviene del sustantivo thea: visión, 
y está relacionado con el verbo théaomai: contemplar, 
considerar, ser espectador. De modo que teatro significa 
‘medio de contemplación’.
53. Cf. Bolzoni, “Teatro della memoria tra incanto e utopia” (confe-
rencia, 6 de septiembre de 015).		
En internet, sin embargo, el principio de acumulación 
de información se encuentra por encima del principio 
de verdad, lo que lleva a los buscadores a modelar la 
información y a diseñar los algoritmos de búsqueda con 
objetivos basados en prioridades de otro orden, como la 
lógica del beneficio empresarial, de manera que la es-
tructura profunda de la realidad permanece oculta. 
Es interesante señalar aquí que CHARM está modelado 
atendiendo al concepto de verdad, y a sus implicacio-
nes filosóficas, y que comprender la estructura de este 
modelo del patrimonio cultural, puede ayudar a com-
prender la estructura profunda del correspondiente 
fragmento de la realidad, con todas sus implicaciones. 
En palabras de César González Pérez: «CHARM no 
representa solamente las entidades concretas que son 
susceptibles de constituir aquello que llamamos patri-
monio cultural, sino también aquellas otras cosas que, 
sin serlo, son necesarias para describir y comprender el 
primero».5 Y para valorar qué otras cosas son necesarias 
o no quizás podríamos volver la vista al Teatro de la Me-
moria, en esa versión primigenia y bella del genial Giulio 
Camillo».
54. González-Pérez, “Memoria MARIOL”, 6.	
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Giulio Camillo, un hermetista cristiano, había cons-
truido, sin saberlo, un metamodelo universal y mágico 
del conocimiento; piénsese que la palabra magia en el 
Renacimiento estaba asociada a la sabiduría. Su arte 
despertará en los lulistas el deseo de producir una má-
quina universal de la memoria. Y, gracias a él, el arte de 
la memoria revolucionará el conocimiento acercando el 
universo animístico al universo matemático.
El filósofo, investigador y poeta italiano Giordano Bru-
no, 158-1600, discípulo de Camillo, escribe en 158: 
Clavis Magna, Ars Memoria y De Umbris idearum, este úl-
timo libro contiene un sistema de memoria todavía más 
radical que el de Camillo. En él se encuentran las ruedas 
de la memoria, de inspiración luliana, que muestran con 
claridad una etapa de su proceso de experimentación 
para llegar a esa máquina universal del conocimiento 
con la que se soñaba; Bruno trabajaba sin descanso en 
ella, obsesionado como estaba con lograr una sistema-
tización perfecta que le permitiese estructurar y unifi-
car todo el conocimiento; un conocimiento en el que se 
incluían, entre los conceptos principales, a Dios y al ser 
humano, al universo, a las cosas, a los naturalia y anima-
lia, a las ideas, al pensamiento filosófico, a las invencio-
nes, y a los hechos y producciones del hombre. Su rueda 
combinatoria, que sustituía los treinta signos alfabéticos 
de Llull por treinta estatuas mitológicas, ponía en mar-
cha una suerte de juego algorítmico de la imaginación 
humana,55 y la complejidad de los diagramas de su arte de 
la memoria, sustentados por el poder de la imaginación, 
es digna de ser observada con la suficiente atención: 
55. Véase sobre este aspecto la obra de Carl Mitcham y Robert Mac-
key, Filosofía y tecnología, ed. Ignacio Quintanilla Navarro (Madrid: 
Encuentro, 004), 35.
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Lámina 57. Rueda artificiosa de Giulio Camillo que, según Bolzoni, se 
utilizaba como herramienta metodológica para encontrar la «mate-
ria» necesaria en la composición de un soneto. El centro de la rueda 
es la voragine del artificio y en los extremos se colocan los lugares 
tópicos contrarios; vid. Bolzoni, La estancia de la memoria, 78-79 y 
Dve Tratatti Dell’Eccellentissimo M. Ivlio Camillo: L’Vno Delle Mate-
rie, (...) L’Altro Della Imitatione (Venecia: Stamparia de Farri, 1544). 
© Österreichische Nationalbibliothek, Austria. 
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Lámina 59. Sistema de la memoria de Giordano Bruno. Este plano, 
dibujado por Yates siguiendo la información de la obra de Bruno y 
Tugini, De umbris idearum, detalla el mecanismo combinatorio de 
las ruedas giratorias, como la que se muestra en la lámina 58. Cada 
uno de los 30 segmentos de la rueda interior, que hace funcionar el 
sistema, se divide en 5, formando en total 150 divisiones. Las imá-
genes de la rueda central corresponden a los decanos del zodíaco, 
los planetas, las mansiones de la Luna y las casas del horóscopo; 
vid. Yates, El arte de la memoria, 34-35 y lámina 11. © Ediciones 
Siruela.   
Lámina 58. Rueda de la memoria de Giordano Bruno inspirada en 
las ruedas combinatorias lulianas. La rueda tiene 30 caracteres 
alfabéticos, 4 latinos, tres griegos y tres hebreos, que se corres-
ponden con los treinta atributos divinos. Cuando las ruedas giran 
los caracteres alfabéticos se combinan, con sus imágenes asocia-
das, ofreciendo la visión de un universo de imágenes organizadas; 
vid. Bruno y Tugini, De Umbris idearum, 110. © Biblioteca Nazionale 
Centrale di Firenze. 
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Al igual que Giulio Camillo, Bruno elabora un sistema 
de la memoria basado en un sistema arquitectónico, y 
aunque nunca llegó a construirlo físicamente, como su 
maestro, fue capaz de expresarlo gráficamente, lámina 
60, a través de diagramas de mágica geometría; recuér-
dese que la palabra magia estaba entonces asociada a la 
sabiduría. 
Este sistema de la memoria arquitectónico tenía vein-
ticuatro atria, divididos a su vez en nueve habitaciones, 
o loci, en los que se colocaban las imágenes. El plano de 
este edificio de la memoria se representa codificado, 
pero se sabe, gracias a Yates, que había una correspon-
dencia entre los atria y los campos de conocimiento y 
también que en su trazado simbólico eran importantes 
los cuatro puntos en que se apoyaba el compás.56 En 
alguno de sus aspectos, no sería demasiado aventurado 
adjetivar el método bruniano como semántico pues, en 
palabras de Bruno, este método actuaba «no sobre las 
cosas, sino sobre la significación de las cosas»57; a es-
tas alturas no sorprende que estos escritos condujesen 
al filósofo italiano, uno de los precursores del método 
científico, a morir quemado vivo en la hoguera. 
56. Yates, El arte de la memoria, 351.
57. Ibíd., 348.	
Lámina 60. Diagrama que representa el sistema de la memoria 
arquitectónica de Giordano Bruno con sus veinticuatro atria. No se 
ha encontrado información suficiente para descifrar la geometría de 
este sistema arquitectónico. Yates sostiene que la circunferencia 
que rodea el diseño cuadrado representa los cielos, lo que encaja-
ría con el simbolismo del círculo asociado a lo divino. Y que en ese 
círculo habrían de inscribirse las figuras e imágenes celestes; vid. 
Yates, El arte de la memoria, 351. Pero si fuese así quizás habría que 
aplicar también al diagrama el simbolismo del cuadrado, lo mate-
rial: fuego, aire, agua y tierra, y el simbolismo del triángulo, el alma 
intelectual: entendimiento, memoria y voluntad. Giordano Bruno, De 
imaginum compositione, libro 3 (Frankfurt, 1591). © Österreichische 
Nationalbibliothek, Austria.  
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Mientras Giordano Bruno avanzaba en su método uni-
versal de la memoria, el reformista francés Petrus Ra-
mus, Pierre de la Ramée, 1515-157, se proponía llevar 
a cabo una reforma pedagógica que eliminase el arte de 
la memoria para siempre. Los loci y las imágenes serían 
clausurados, en consonancia con la teología calvinista, la 
memoria se convertiría en una suerte de esquema lógico 
con divisiones y subdivisiones. La imaginación, pieza 
clave del arte de la memoria, sería desterrada, y todas las 
ramas del saber quedarían supeditadas de una manera 
superficial a lo que él consideraba el verdadero orden 
natural, un orden dialéctico que, por otra parte, desti-
laba bastante mediocridad y una buena dosis de misti-
cismo. Con todo, y para garantizar que su sistema fun-
cionase mínimamente, Ramus no pudo prescindir ni del 
orden ni de la cualidad espacial del arte de la memoria. 
El método ramista aspiraba a ser el verdadero arte de la 
memoria, pero, a pesar de ello, se trataba más bien de 
un método superficial que se resumía en unas vulgares 
pautas para la memorización mecánica. El autor purita-
no, considerado por Giordano Bruno el «archipedante 
de Francia»,58 pues era allí donde ejercía su magisterio, 
colocaba, con sus teorías y su actitud, una barrera pseu-
docientífica a la creación de modelos cognitivos para 
58. Ibíd., 68.
integrar la comprensión del mundo. Y, a consecuencia de 
ello, en las escuelas ensombrecidas por su influencia, la 
imaginación entraba de lleno en la noche de la historia, 
allí donde las ruedas de la memoria dejan de moverse. 
En 160, dos años después de la muerte de Giordano 
Bruno, el filósofo, naturalista y literato italiano Giovanni 
Battista della Porta, 155-1615, muy cercano al espíritu 
de su compatriota, escribe un tratado sobre la memo-
ria, Ars reminiscendi, en el que utiliza, como loci, figuras 
geométricas y preceptos matemáticos, algo de lo que 
ya había hablado Aristóteles, y, como imágenes, signos 
jeroglíficos egipcios o pinturas de grandes maestros 
como Miguel Ángel, Rafael o Tiziano;59 un digno caso 
de estudio para la teoría estética. Muchos años antes, en 
156, Della Porta ya había ensayado en la obra De furtivis 
literatum notis vulgo de ziferis, a cifrar palabras y a colocar 
las cifras resultantes en los loci de unos sellos de círculos 
concéntricos, lámina 61. Estas cifras, que se remiten a 
imágenes ocultas, servirán a Della Porta para explorar e 
incrementar las posibilidades del lenguaje y como herra-
mientas para la creación de un ingenioso lenguaje cifra-
do que ensayará con juegos literarios.
59. Ibíd., 8. 
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Como cabía esperar, nada consigue borrar la influencia 
de Giordano Bruno en Europa y a finales del siglo XVI la 
Inglaterra isabelina vive el estallido del conflicto entre 
los herederos de la tradición de Bruno y los de Ramus, 
entre Alexander Dicson, con sus obras De umbra rationis 
y Defensio pro Alexandro Dicsono y William Perkins, con 
sus obras Antidicsonus y Libellus de memoria; publicadas 
ambas en 158. Perkins, con su exacerbado puritanis-
mo, acusa al arte de la memoria defendido por Dicson de 
convocar a través del uso de las imágenes pensamientos 
impíos que podían encender apetitos carnales60; el conflicto 
religioso, que llegará hasta nuestros días, pone en peli-
gro el núcleo imaginario del arte de la memoria.
Shakespeare, 156-1616, fue iniciado en el arte de la 
memoria a través de un círculo de amigos poetas, recono-
cidos por haber introducido la poesía del Renacimiento 
en Inglaterra. Pero, además, se piensa que su Teatro del 
Globo había servido como modelo para el Teatro de la 
Memoria, lámina 8, de otro compatriota suyo, el filósofo 
hermético Robert Fludd, 157-167. 
60. Cita original, traducida: La animación de las imágenes, que es 
la clave de la memoria, es impía: porque convoca pensamientos 
absurdos, indolentes, prodigiosos y otros análogos que estimulan 
y encienden depravados afectos carnales; vid. Yates, El arte de la 
memoria, 39.	
Lámina 61. Sello con ruedas combinatorias de Giovanni Bat-
tista Della Porta, De furtivis literatum, (Nápoles, 1563), 83. © 
Bibliothèque Publique de Lyon.
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A su vez, Fludd desarrolló un arte de la memoria que se 
caracterizaba por utilizar siempre lugares reales como 
lugares de la memoria y, sobre su propio Teatro de la 
Memoria llegó a decir: «Llamo teatro [al lugar en el que] 
se exponen todas las acciones de las palabras, de las 
oraciones, de las particularidades de un discurso o de las 
materias, como en un teatro público en el que se representan 
comedias y tragedias»61; la arquitectura vuelve a servir de 
base para la creación de un metamodelo universal.
61. Yates, El arte de la memoria, 387.	
Lámina 63. Palacio de la Música. En Robert Fludd, Tractatus se-
cundus, De naturae simiae, seu Technica macrocosmi historia 
(Frankfurt, 164). © University of Utah.
Lámina 6. Teatro secundario de la Memoria; véase Fludd, 
“Ars memoriae”, en Utriusque Cosmi, t. , sec. II, porción III, 
lib. II, cap. VI, 64. © Getty Research Institute. 
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En su obra más conocida, Utriusque Cosmi, Maioris scilicet 
et Minoris, metaphysica, physica, atque technica Historiae, 
publicada en dos tomos entre 1617 y 1619, pueden en-
contrarse representaciones gráficas de muchos de los 
aspectos de la cultura de la memoria que han ido apare-
ciendo en este estudio, como el simbolismo asociado al 
trazado del compás, lámina 6, o los alfabetos y carac-
teres aritméticos, lámina 65; en este caso inanimados 
y extraídos del campo semántico de las profesiones o el 
arte.
Lámina 65. Muestras de imágenes de alfabetos y caracteres arit-
méticos. Obsérvese que el compás identifica la letra A, igual que 
en las láminas 66 y 67. En Fludd, Utriusque Cosmi... Historia, Tomus 
Secundus, 8. © Getty Research Institute.
Lámina 64.  Explicación gráfica del simbolismo del compás. En 
Robert Fludd, Utriusque Cosmi... Historia, Tomus Secundus (Oppen-
heim, 1619), 8. © Getty Research Institute.
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Lámina 66. Muestras de imágenes mnemotécnicas de alfabetos, 
con tres opciones por cada caracter. Obsérvese que nuevamente el 
compás identifica la letra A. Lámina extraída de Romberch, Conges-
torium artificiose memorie, 84. © Wellcome Library. 
Lámina 67. Muestras de imágenes mnemotécnicas de alfabetos, 
con cuatro opciones por cada caracter. Obsérvese que nuevamente 
el compás identifica la letra A. En Rosselli, Thesaurus artificiosae 
memoria, 96. © Getty Research Institute.
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La edad barroca de la memoria
En el siglo XVII tanto el filósofo y escritor inglés Francis 
Bacon, 1561-166, como el filósofo y matemático francés 
René Descartes, 1596-1650, recogen y reinterpretan la 
tradición del arte de la memoria. Y aunque en ocasiones 
no dudan en criticar algunas de las manifestaciones de 
este arte, en particular aquellas referidas a la obra de Ra-
mon Llull, sin embargo sus objetivos científicos compar-
ten, en gran medida, la orientación del maestro catalán. 
Por su parte, el filósofo y matemático alemán Gottfried 
Leibniz, 166-1716, se interesa también por el arte de la 
memoria clásico y por el lulismo, que intenta adaptar en 
su obra De arte combinatoria, escrita en 1666. El pensador 
recurre también al uso de imágenes codificadas, notae, 
heredadas de toda la tradición del arte de la memoria y 
que en la actualidad podrían encuadrarse dentro del 
conjunto de las notaciones gráficas; en su caso las no-
tae consistían en figuras geométricas o pinturas ideo-
gráficas. Leibniz no deja de ser en muchos aspectos un 
continuador de la obra de Giordano Bruno y su cálculo 
universal recoge la herencia del impulso logrado por la 
tradición hermética bruniana. La clave universal de la 
memoria se introducirá de esta manera en el razona-
miento diagramático y en el lenguaje matemático, dando 
lugar a la formulación del cálculo infinitesimal.
 
Lámina 68. Diagrama del frontispicio de la obra Dissertatio de arte 
combinatoria, en la que se vincula el cuadrado luliano, que repre-
senta lo material: ignis, aqua, aer, terra [fuego, agua, aire y tierra], 
con los cuatro estados de la materia: humiditas, siccitas, frigitatas 
y caliditas [húmeda, seca, fría y caliente], y las dos direcciones ro-
tacionales: remissa [pérdida] y svmma [suma]. Las combinaciones 
possibilis e impossibilis se marcan por dos cuadrados y, además, 
dos ejes marcan los contrarios, contraria; por ejemplo tierra y aire. 
Gottfried Leibniz, Dissertatio de arte combinatoria (Leipzig, 1666), 
frontispicio. © Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze.
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Conclusión
En las líneas anteriores está presente el deseo de reunir 
e integrar el conocimiento y el deseo de ensanchar los 
límites del conocimiento; pero también el deseo de con-
templar este conocimiento desde un lugar de observa-
ción límite; de ahí el éxito del Teatro de la Memoria que 
permitía vislumbrar el modelo completo de la memoria, 
o, dicho de otra forma, el modelo completo del saber, 
desde la posición de un utópico espectador que se des-
plazaba libremente por el graderío o por el escenario de 
una arquitectura teatral. Tanto en la tradición clásica del 
arte de la memoria, como en la tomista, pero sobre todo 
en la luliana y en la hermética, está presente, además, 
un deseo de encontrar un método universal, un lenguaje 
universal, un modelo universal, una notación universal, 
un cálculo universal, y una representación universal. 
El arte de la memoria será un instrumento metodológico 
que, con inusitada intensidad, se pondrá al servicio de 
todos estos objetivos integradores. 
No cabe duda de que el arte de la memoria, sustentado 
por la imaginación, aceleró el avance de la representa-
ción gráfica como método cognitivo ‒aspecto todavía no 
estudiado desde las disciplinas vinculadas a la expresión 
gráfica y que interesa particularmente a este estudio‒. El 
desarrollo de una visión espacial privilegiada, el pen-
samiento visual, el razonamiento y la representación 
a través de imágenes, diagramas y modelos o el uso de 
notaciones, no solamente provocan un impacto cogniti-
vo en el ser humano, y en disciplinas como la filosofía y 
las matemáticas, sino también un impacto enriquecedor 
en las bellas artes y en el medio físico construido, en la 
arquitectura de la ciudad y en el paisaje. 
Además, y dado el carácter de este estudio, cabe destacar 
que el arte de la memoria además de un método cognitivo, 
podría considerarse un sistema de comunicación com-
pleto, con su sintaxis, su semántica y su pragmática, tal 
y como se entienden en la actualidad a partir de la teoría 
de signos; la sintaxis que se ocupa de la relación formal 
entre los signos, la semántica que se ocupa de la relación 
de los signos y los objetos a los que estos signos están 
referidos, y la pragmática que se ocupa de la relación de 
los signos con los intérpretes humanos.6  
Hasta aquí se han expuesto de forma muy somera al-
gunas claves históricas sobre este fascinante método 
de conocimiento, el arte de la memoria, que contribuyó a 
6. Para esta cuestión véase el artículo de Corin A. Gurr, “Combi-
ning Semantic and Cognitive Accounts of Diagrams”, Diagrammatic 
representation and reasoning (Berlín: Springer Science & Business 
Media, 00), 16.
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forjar la identidad visual de Occidente y que forma parte 
de nuestra memoria cultural6 y de nuestro patrimonio 
cultural. Su influencia directa se percibirá aún muchos 
años más tarde, en ejemplos como la citada Enciclopedia 
de Diderot y D’Alembert, 1751-177, un método de gene-
ración de conocimiento, abierto a la mejora constante, 
que utilizó de base el trabajo previo desarrollado por 
Francis Bacon en el Novum Organon, 160, y por Descar-
tes en el Discurso del Método, 167. En todo este trayecto, 
se ha visto a la imaginación como un poderoso motor de 
búsqueda «propiamente humano» que posibilitaba inda-
gar en las múltiples ramificaciones del árbol del conoci-
miento; en el vasto universo del saber. 
Pero, ¿cual sería la situación actual de la memoria y del 
arte de la memoria, más allá por ejemplo del ámbito lite-
rario donde su presencia todavía se hace sentir de forma 
intensa? En relación a esta cuestión, que requeriría de 
un estudio profundo, existen algunas reflexiones inte-
resantes que conviene traer aquí. En la obra What algo-
rithms want: Imagination in the Age of Computing, ‒Lo que 
desean los algoritmos: La imaginación en la Era de la 
63. Se utiliza el término memoria cultural, en su acepción de «di-
mensión exterior de la memoria humana»; vid. Jan Assmann, “Com-
municative and Cultural Memory”, A Companion to Cultural Memory 
Studies (Berlín: Elsevier, 010), 109.
Computación‒, publicada por MIT Press en el año 017, 
el autor, Ed Finn, subraya que «por supuesto, al con-
trario que la Enciclopedia [se refiere a la Enciclopedia 
de Diderot y D’Alembert], el árbol del conocimiento de 
Google permanece invisible, en un conjunto de secretos 
comerciales, escondidos en cajas negras; de manera que 
la vía por la que se resuelven las ambigüedades y las ver-
dades conflictivas permanece oculta por defecto dentro 
de la lógica de la base de datos»6. «El origen del árbol 
ontológico no está ya fundado en una “sociedad de hom-
bres de letras y artistas” sino en una estructura corpo-
rativa privada compuesta por ingenieros y máquinas»65. 
Finn sostiene además que Google postula «una relación 
simbiótica entre el algoritmo y el ser humano»66. Dicho 
de otra manera, propone al ser humano externalizar en 
la compañía americana, fundada en 1998 por Larry Page 
64. Cita original: Of course, unlike the Encyclopedie, Google’s tree 
of knowledge remains invisible, a set of trade secrets hiden in black 
boxes; the ways that ambiguities and conflicting truths are resolved 
remain hidden by default within the logic of database. Edd Finn, What 
algorithms want: Imagination in the Age of Computing (Cambridge, 
Mass.: The Mit Press, 017), 7. 	
65. Cita original: The root of the ontological tree is no longer founded 
in a “society of men of letters and artists” but instead in a private, 
corporate structure made up of engineers (still mostly men) and 
machines. Finn, What algorithms want, 73.
66. Finn, What algorithms want, 73. 
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y Sergey Brin, una parte de las tareas que otrora desem-
peñaba su imaginación.
El modelo de conocimiento de Google está pensado para 
sacar el máximo partido a esa «mercancía informacio-
nal»67 que fue citada en la introducción de este capítulo. 
Sin embargo, y siguiendo al filósofo Ignacio Quintanilla 
Navarro, «conocer implica definir e integrar los datos 
esenciales de un problema, en un contexto personal que 
lo señala como problema pertinente por parte de un 
sujeto, y siempre desde una visión global y articulada de 
la realidad que ineludiblemente tiene una historia, un 
pasado y un horizonte. La idea de que la información se
pueda procesar en un ámbito tridimensional implica la 
negación de un compromiso radical entre información, 
discurso e historia, y, por tanto, un falseamiento del 
concepto de saber».68
En el marco de estas reflexiones, la utilidad del mo-
delado conceptual puede cobrar quizás una nueva di-
mensión, ante la urgente necesidad de buscar nuevos 
escenarios para la memoria; ante el reto de encontrar un 
lugar en el que el arte de la memoria se vincule a la me-
67. Véase el concepto de mercancía informacional en Lyotard, La 
condición postmoderna.
68. Mitcham y Mackey, Filosofía y tecnología, 45.
moria del arte, un lugar en el que nuestra cultura deje de 
estar condenada a ser olvidadiza de sí misma y en el que 
las ciudades, como aquella de Zora de la que nos hablaba 
el Marco Polo de Calvino en el capítulo de «Las ciudades 
y la memoria. », no se vean forzadas a desaparecer para 
ser recordadas mejor: 
 Más allá de seis ríos y tres cadenas de montañas 
 surge Zora, ciudad que quien la ha visto una vez 
 no puede olvidarla más. Pero no porque deje, 
 como otras ciudades memorables, una imagen 
 fuera de lo común en el recuerdo. Zora tiene la 
 propiedad de permanecer en la memoria punto 
 por punto, en la sucesión de sus calles, y de las 
 casas a lo largo de las calles, y de las puertas y 
 ventanas de las casas, aunque no haya en ellas 
 hermosuras o rarezas particulares. Su secreto 
 es la forma en que la vista se desliza por figuras 
 que se suceden como en una partitura musical 
 donde no se puede cambiar o desplazar ni una 
 nota. El hombre que sabe de memoria cómo es 
 Zora, en la noche, cuando no puede dormir, imagi-
 na que camina por sus calles y recuerda el orden 
 en que se suceden el reloj de cobre, el toldo a 
 rayas del peluquero, la fuente de los nueve sur-
 tidores, la torre de vidrio del astrónomo, el pues-
 to del vendedor de sandías, la estatua del ermi-
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 taño y el león, el baño turco, el café de la esquina, 
 el atajo que lleva al puerto. Esta ciudad que no se 
 borra de la mente es como un armazón o una 
 retícula en cuyas casillas cada uno puede dispo-
 ner las cosas que quiere recordar: nombres de 
 varones ilustres, virtudes, números, clasificacio-
 nes vegetales y minerales, fechas de batallas, 
 constelaciones, partes del discurso. Entre cada 
 noción y cada punto del itinerario podrá esta-
 blecer un nexo de afinidad o de contraste que 
 sirva de llamada instantánea a la memoria. De 
 modo que los hombres más sabios del mundo son 
 aquellos que conocen esta ciudad de memoria. 
 Pero inútilmente emprendí viaje para visitar la 
 ciudad: obligada a permanecer inmóvil e igual a 
 sí misma para ser recordada mejor, Zora langui- 
 deció, se deshizo, desapareció. La tierra la ha olvi-
 dado.69 
69. Italo Calvino, Las ciudades invisibles (Madrid: Siruela, 1994), 30-
31. 
Lámina 69. Xilografía realizada 
por Gino Barbieri para la obra, 
Giordano Bruno, Erminio Troilo, 
coord., In Tristitia Hilaris, 
(Roma: Roma A.F. Formiggi-
ni, 19), 6. © University of 
Toronto.
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Capítulo I
Antecedentes del modelado conceptual: 
Las imágenes de la invención
En el apartado anterior, en el que se hizo un recorrido 
por la tradición del arte de la memoria, se han destacado 
dos ideas que es necesario volver a subrayar aquí. Por un 
lado la cualidad espacial de la memoria y, relacionada 
con esta cualidad, la influencia del arte de la memoria en 
el espacio físico real, en la arquitectura, en el paisaje y 
en la ciudad. Y, por otro lado, la estrecha relación que 
existe entre memoria e invención. Recuérdese, además, 
que el arte de la memoria utiliza en gran medida «siste-
mas mnemónicos de lugares» y «series mnemónicas de 
imágenes», y que estas series mnemónicas de imágenes 
están perfectamente ordenadas siguiendo una tempora-
lidad que no es lineal sino referencial y acronológica.
Llegados a este punto, es fácil percatarse de que un re-
corrido histórico por la tradición, y la influencia, del arte 
de la memoria nos permite adentrarnos en algunos de los 
episodios más significativos de la historia de las imáge-
nes y de la imaginación humana; así como también en 
significativos episodios de la historia del pensamiento y 
de la historia de la literatura, entre otras. Y en relación 
1. Marot, Suburbanismo y el arte de la memoria, 20.
a la historia del pensamiento, es oportuno citar aquí 
la obra de Susanna Berger: The Art of Philosophy. Visual 
Thinking in Europe from the Late Renaissance to the Early 
Enlightenment, recientemente publicada, que explora 
el rol de las imágenes en el pensamiento filosófico y 
cuyo título es un sugerente y preciso juego de palabras, 
pues no solamente remite a la obra The Art of Memory de 
Frances Yates sino que además lo hace con el objetivo de 
sugerir que el pensamiento visual es un arte filosófico. 
Pero este recorrido histórico lejos de ser fácilmente 
abarcable presenta innumerables y borrosas ramifica-
ciones que trascienden las habituales fronteras discipli-
nares y temporales llegando felizmente hasta nuestros 
días. Y una de estas ramificaciones del arte de la memoria 
es la que conviene seguir aquí para ilustrar el tema que 
nos ocupa y que responde al subtítulo: las imágenes de la 
invención. Una borrosa ramificación, que en la actualidad 
se vuelve inevitablemente rizomática, y que permiti-
rá acercarse de una manera horizontal a un influyente 
científico de la cultura como Aby Warburg, 866-99, a 
un pensador como Georges Bataille, 897-96, o como 
2. Susanna Berger, The Art of Philosophy: Visual Thinking in Europe 
(New Yersey: Princeton University Press, 2017).
. Se toma prestado el término rizoma como concepto filosófico 
desarrollado por Deleuze y Guattari.	
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Walter Benjamin, 89-940, a un dramaturgo como 
Bertold Brecht, 898-956, a un escritor como Jorge 
Luis Borges, 899-986, a un cineasta como Serguéi 
Eisenstein 898-948, a un artista como Joseph Beuys, 
9-986, o como Marcel Broodthaers, 94-976, a un 
fotógrafo como Karl Blossfeldt, 865-9, o a destaca-
dos arquitectos como el noruego Sverre Fehn, 94-009 
o el portugués Eduardo Souto de Moura, nacido en 95; 
por citar algunos ejemplos dignos de mención.
En las páginas anteriores se había tratado lo particular-
mente importante que era, para el ejercicio del arte de la 
memoria, la selección de las imágenes, su naturaleza, su 
orden, su lugar en el espacio, su significado, su capaci-
dad simbólica, su capacidad de abstracción y evocación, 
su capacidad denotativa y connotativa, o su perdurabi-
lidad como huella gnémica. También su capacidad de 
estructurar, guiar e iluminar el pensamiento, de generar 
sorpresa y excitar emociones; en palabras de Cicerón de 
«impresionar la psique»4. Y se había visto, además, que 
para practicar el arte de la memoria cada persona debía 
ejercitar su propia capacidad para la invención de las 
imágenes. 
. Cicerón, De oratore (ca. 55 a. C.), citado en Yates, El arte de la 
memoria, 27.
Lámina 70. Susan Hiller, postales pertenecientes a la serie “On 
the Edge” realizada por la artista en 2015. © Susan Hiller.
Lámina 71. Susan Hiller, postales pertenecientes a la serie “Ho-
mage to J. Beuys” realizada por la artista en 2012. © Susan Hiller.
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De lo que se trata ahora es de dar el siguiente paso, lo 
que supone un avance metodológico, para pasar de lo 
que hemos llamado la invención de las imágenes a lo que 
llamaremos las imágenes de la invención y que serán no 
solamente aquellas imágenes heredadas de la tradición, 
o captadas del entorno cultural, que servirán como 
imágenes agentes del pensamiento creativo, sino también 
todas aquellas imágenes generadas durante el propio 
proceso creativo que van a formar con las anteriores un 
nuevo corpus visual. Es éste un proceso que requerirá no 
poco esfuerzo cognoscitivo, un proceso que requerirá 
ensamblar, en palabras de Aby Warburg, «la forma visual 
del saber y la forma sabia del ver»5, pero es sin duda un 
proceso que se revelará fructífero, particularmente en el 
ámbito de las artes y las humanidades.
El tema que se quiere abordar es el de un método de 
acceso al conocimiento, emparentado con el arte de la 
memoria, que nos ayuda a comprender cómo se mode-
lan las imágenes en el pensamiento, y en particular las 
imágenes de la invención, en todas las disciplinas liga-
das a la creación, muy especialmente en la historia, en 
el arte, en la poesía y en la arquitectura. Este método de 
conocimiento, que bebe de la tradición ordenadora del 
5. Georges Didi-Huberman, “Atlas. ¿Cómo llevar el mundo a cues-
tas?” (Material expositivo, MNCARS de Madrid, 2010).   
Teatro de la Memoria de Giulio Camillo, va a llamarse aquí 
Mnemosyne, ‘la memoria’, en referencia al título del Atlas 
de imágenes del científico cultural Aby Warburg, en el 
que este método queda expuesto de forma tan parcial e 
inacabada como privilegiada. 
La necesidad de estudiar este método se comprenderá 
a lo largo de esta tesis, pero es preciso adelantar que su 
influencia ha modificado no solamente la comprensión 
de las categorías que ayudan a analizar una realidad 
dada, sino también el ejercicio mismo de categorización; 
con especial incidencia en la historia del arte, en conse-
cuencia también en el ámbito museístico que interesa 
a CHARM, y en las disciplinas artísticas y culturales. Y 
aquí surgiría otra de las dificultades con las que van a 
toparse los modelos conceptuales como CHARM, lle-
gados desde las tecnologías de la información y la in-
geniería de software. Lo que está en juego, entre otras 
cosas, es lo que denominará Aby Warburg: el «viaje de 
las imágenes», «la vida de los símbolos» y «la memoria 
social»6. Está en juego, entre otras cosas, la cultura, la 
experiencia emocional y la transmisión de conocimiento 
y de belleza. Está en juego, en última instancia, la crea-
ción de conocimiento y de belleza. 
. Para estos conceptos véase: Ernst Hans Josef Gombrich, Aby War-
burg: Una biografía intelectual (Madrid: Alianza Forma, 1992).
CAP. I
Y está en juego el propio estatuto del conocimiento, muy 
especialmente a partir del momento en que la informa-
ción, el conocimiento, y la comunicación son alejados de 
la sociedad y absorbidos por los modelos de acumulación 
económica y política diseñados por los «señores» de la 
globalización; se introduce aquí la palabra «señores», 
en alusión al párrafo que da comienzo a la conferencia 
sobre Rembrandt dictada por Aby Warburg en el mes de 
mayo de 96 y que servirá para aproximarse a la singu-
lar inteligencia de Warburg: 
 Damas y caballeros:
 Todo científico que tenga que abordar un pro- 
 blema de la historia de la cultura escribe a la en-
 trada de su gabinete las palabras de Goethe: «Lo  
 que llamáis el espíritu de los tiempos es en el  
 fondo el espíritu de los señores, en el que los 
 tiempos se miran como en un espejo», y todo 
 ensayador ciertamente ha percibido la verdad 
 aplastante de esta sentencia en todo su alcance, 
 aunque esta tarde en cierto modo haremos una 
 revisión parcial de la misma (que después de todo 
 caracteriza sólo a Mefisto [Fausto!] y no a 
 Goethe), para la cual nos da motivo la idea de que 
 hasta ahora no todo se ha ensayado en cuanto a 
 la metodología para derivar el «espíritu de los 
 tiempos» de las propias voces de los tiempos.7 
Se verá más adelante que esas voces de los tiempos, que 
cierran esta última frase, las buscará Warburg a través 
de trabajadas colecciones de imágenes; unas colecciones 
que son consideradas, en la actualidad, el primer «archi-
vo post-textual»8 de la historia, así como un antecedente 
científico del museo virtual. He aquí otra de las razones 
por las que era obligado traer a este estudio la original 
experiencia científica de este filósofo cultural.
Tras estas primeras palabras, se hace necesario ya dete-
nerse en la figura de Aby Warburg, no sin antes advertir, 
en respuesta a las posibles expectativas creadas, que sus 
hábitos intelectuales le acostumbraron sobremanera a 
ahorrar explicaciones decisivas sobre su metodología 
y sobre su obra, pues bajo su visión resultaban de una 
evidencia e inmediatez absolutas. Una obra que no deja 
de requerir, para aquellos que no sean sus discípulos, de 
un cierto periodo de iniciación; circunstancia ésta que, 
por otra parte, no hará sino aumentar su influencia y su 
excepcional interés. 
7. Fernando Checa, ed., Aby Warburg: Atlas Mnemosyne (Madrid: Akal, 
2010), 17. 
8. Franco Speroni, “El archivo post-textual: Aby Warburg y su Atlas 
de la Memoria”, Revista de Occidente, no. 81 (201): 5-5.	
9. Isidoro Reguera, “Aby Warburg, inventor del museo virtual, El País 
(Madrid: Grupo Prisa, 1 de mayo de 2010).	
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Aby Warburg
Abraham Moritz Warburg nació en el norte de Alemania, 
en Hamburgo, el  de junio de 866, en el seno de una 
familia de banqueros de ascendencia judía. Sin embargo, 
y a pesar de su condición de primogénito de una acauda-
lada estirpe, decidió renunciar a todo papel en la banca 
familiar para convertirse en un verdadero erudito. Prue-
ba de su temprana determinación hacia este destino es 
que a la edad de  años firmó un pacto familiar, en aras 
de lograr su objetivo, que se conoce gracias al testimonio 
de su hermano:
 A los trece años, Aby me ofreció su progenitura. 
 En su calidad de hermano mayor, estaba desti-
 nado a encargarse de la empresa. Yo sólo tenía 
 doce años, era demasiado inmaduro para reflexio-
 nar, y así pues acepté comprarle la primogeni-
 tura. Pero a cambio no pedía un plato de lentejas, 
 sino la promesa [de] que yo le compraría siempre 
 todos los libros que él quisiera. Tras una breve 
 reflexión, dije que sí. Me dije a mí mismo que cuan-
 do yo estuviera bien metido en los negocios, me 
 sobraría dinero para costearle las obras de Schi-
 ller, Goethe, Lessing y quizá también de Klops-
 tock; y así, confiado, le di lo que ahora, retrospec-
 tivamente, se puede llamar todo un cheque en 
 blanco. El amor a la lectura, a los libros..., fue su 
 primera pasión.10 
Incapaz, al igual que Goethe, 749-8, su compatriota, 
de cumplir el papel que la rígida sociedad alemana de la 
época esperaba de él, en su caso la dedicación a los nego-
cios, a la abogacía, a la medicina, o su ordenación como 
rabino, manifestó su deseo de estudiar historia del arte 
en la universidad, lo que provocó un fuerte rechazo en 
toda su familia, que, a pesar de todo, no logró disuadirle 
de su empeño. 
10. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, -.	
Lámina 72. Ex-libris 
de Aby Warburg para 
los libros de la biblio-
teca de Franz Boll. En 
Gombrich, Aby War-
burg. Una biografía 
intelectual, lam. 9. 
© Warburg Institute, 
London.
CAP. I
Su vocación científica hacia los estudios de historia del 
arte y su capacidad crítica quedarán recogidas desde sus 
años universitarios en comentarios como el que sigue:  
 Por desgracia la gente llamada «culta» habla 
 del arte como si éste fuese una especie de pra-
 do florido sobre el que desean pasearse en silen-
 cio al atardecer para disfrutar de sus espléndidas 
 fragancias; y todas estas personas disertan sobre 
 el arte completamente a sus anchas (eso sí, 
 aclarando que no son expertos): «El arte debe-
 ría...», «ay, esos realistas...», «¿te parece eso 
 bello? Es esto último lo que más gracia me hace. 
 Me recuerda a esos niños que sólo distinguen en 
 este mundo entre lo que se puede comer y lo que 
 no, y que no anhelan otra cosa que lo primero... 
 Nosotros, la generación joven, queremos hacer 
 avanzar la ciencia del arte hasta tal punto que 
 todo aquel que habla de arte en público sin haber 
 estudiado esta ciencia de manera concienzuda 
 sea considerado igual de ridículo que quien se 
 atreve a hablar de medicina sin ser médico...
En los años en los que Warburg estudió en la Universi-
dad de Bohn, se trabajaba bajo un enfoque «científico» 
y multidisciplinar en humanidades, tratando de aplicar 
los últimos descubrimientos de la ciencia moderna a las 
grandes cuestiones de la historia; enfoque que fascinaría 
al joven Warburg.
Así, entre los problemas de investigación que acompaña-
ron a Warburg desde sus años académicos se encuentran 
«la naturaleza de la imagen visual y su función propia 
dentro de la jerarquía de signos», el simbolismo, la 
relación entre la expresión corporal y el grado de arcaís-
mo, «la continuada vitalidad de la antigüedad», cues-
tión ésta que le llevaría a preguntarse «¿qué importancia 
tiene el renacer de la antigüedad?», y también a intuir 
que la respuesta a esta pregunta requería de un nue-
vo enfoque metodológico para la historia del arte. O la 
cuestión de «la relación exacta entre el realismo nórdico 
y los préstamos tomados de la antigüedad por los italia-
nos».
11. Ibíd., 5.	
12. Ibíd., 9. 
1. Ibíd. 	
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Lámina 7. Apuntes 
de Aby Warburg en las 
clases de su profe-
sor Hermann Usener, 
18-1905, datados 
en 1887. En Gombri-
ch, Aby Warburg: Una 
biografía intelectual, 
lam. 2. © Warburg 
Institute, London.
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Disciplinas como la historia del arte, la historia de la 
cultura, la arqueología clásica, la psicología, la antropo-
logía, la filosofía o la sociología se incluían en la agenda 
de trabajo de este estudiante que podía respirar en la 
universidad la viva influencia de las teorías de Hegel, 
770-8, y de Freud, 856-99.
Nada interesado por la historia de los estilos, Aby War-
burg deseaba comprender los procesos creativos y «acer-
carse al verdadero momento de la concepción»4 de las 
obras maestras que estudiaba. Un problema de investi-
gación tan complejo precisaba sin duda de una metodo-
logía nueva y de ampliar el horizonte de sus búsquedas. 
Warburg abordará el estudio integral de la obra de arte, 
incluyendo su estadio liminar y su proceso creativo –y 
no solamente el estudio del resultado final– para encon-
trar las afinidades, las diferencias, las influencias, las 
permanencias; en suma: los significados y las relaciones 
profundas que actúan sobre las obras estudiadas. En su 
tesis doctoral, tal y como cuenta Gombrich, quiso saber, 
por ejemplo, «cómo habían imaginado la antigüedad 
Botticelli y sus mecenas, qué ideas habían evocado en su 
mente las historias leídas en Ovidio y en los imitadores 
renacentistas de éste»5. 
1. Ibíd., 5.	
15. Ibíd.		
Warburg quiso reconocer el mundo antiguo en sus orí-
genes, y, sobre todo, quiso reconocer el mundo antiguo, 
más allá del mundo antiguo; a través de la recepción que 
del mundo antiguo habían hecho el Renacimiento y el 
Barroco italianos.
Y reconocer el mundo, nos lo dirá Nietzsche, 844-900, 
filósofo coetáneo de Warburg, «consiste ante todo en 
hacerlo problemático. Mas para ello es preciso disponer 
las cosas de tal manera que su extrañeza surja a partir 
de conexiones posibilitadas por la decisión de franquear 
los límites categoriales preexistentes, donde las cosas se 
hallaban más tranquilamente «colocadas»».6 
Lámina 7. Nascitta di Venere, 18, de Sandro Botticelli, 15-1510. 
© Galería Uffizi, Florencia.
CAP. I
Como apunta de forma aguda el filósofo, historiador 
y ensayista francés Georges Didi-Huberman, nacido 
en 95: «¿No nos proporciona Nietzsche en estas re-
flexiones un programa operatorio que será el mismo que 
utilice Aby Warburg en su atlas de imágenes?»7, en su 
Mnemosyne.
Este es un momento crucial en el que conviene detener-
se pues es necesario resaltar que la corriente cultural y 
filosófica que fragua en esta afirmación de Nietzsche, y 
que da lugar al trabajo de Warburg, entre otras manifes-
taciones, va a provocar también un cambio profundo en 
el sistema de categorías de las ciencias de la cultura y de 
forma muy destacada en la historia del arte. 
De este cambio profundo se adelantaba ya en las pági-
nas anteriores que surgiría otra de las dificultades con 
las que se van a topar los modelos conceptuales como 
CHARM. Se exponen ahora, de forma somera, algunos 
de estos cambios, aunque serán comprendidos mejor a la 
luz del trabajo de Aby Warburg y de sus sucesores. 
- Las categorías ya no serán entendidas como herra-
mientas estáticas de clasificación de los objetos de estu-
1. Georges Didi-Huberman, Atlas. ¿Cómo llevar el mundo a cues-
tas? (Madrid: TF Editores/Museo Reina Sofía, 2010), 77. 
17. Ibíd. 	
dio, sino como herramientas de un proceso continuo de 
work-in-progress en el que se genera conocimiento. 
- Las categorías no formarán parte de un modelo con-
ceptual jerárquico y predefinido, sino que tendrán vo-
cación transversal y serán socialmente móviles; por esta 
razón las categorías no se conocerán a priori, sino que se 
descubrirán en ese proceso continuo de work-in-progress.
- Las categorías no serán ni descriptivas ni prescripti-
vas, serán asociativas; servirán más para descubrir nue-
vas asociaciones y relaciones entre los objetos que para 
reunir y describir conjuntos de objetos.8 
4- No habrá tampoco categorías consideradas a priori 
como universales. Cada cultura y cada individuo tendrá 
las suyas, igual que cada cultura y cada individuo tiene 
su propia identidad y su propia memoria, porque las 
categorías son un reflejo de las identidades y diferencias 
sociales y culturales.
5- Generar conocimiento implica crear categorías que 
antes no existían así como cuestionar las categorías exis-
tentes.
18. Véanse las categorías radiales en George Lakoff, Women, Fire, 
and Dangerous Things (Chicaco: The University of Chicago Press, 
198), p.91.	
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Lámina 75. Extracto del diagrama 
del conocimiento extraído de la 
obra de Denis Diderot e Jean le Rond 
d’Alembert, eds., Encyclopédie, 
tomo 1/28 (1751), 59. © Bibliothè-
que Nationale de France. 
Se ha traído aquí, de nuevo, el diagrama del conocimien-
to de M. Denis Diderot realizado en el siglo XVIII, un 
siglo antes de que naciese Aby Warburg, y que pertenece 
a una obra maestra, de espíritu científico y aconfesional, 
titulada: Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, 
des arts et des métiers. La obra, que tuvo gran éxito de 
público y que acabó por ser censurada, era el resultado 
de un trabajo de más de dos décadas llevado a cabo por 
un grupo de expertos, entre los que se incluían Leibniz y 
el propio Diderot. El diagrama, lámina 75, que categori-
zaba el conocimiento, puede verse en la actualidad como 
un revelador retrato de su época porque en él quedan 
expresados de manera excepcional los aspectos más rele-
vantes de la cultura y la sociedad francesa del siglo de las 
luces. 
A la vista del diagrama surgirían infinidad de preguntas, 
entre otras: ¿Qué queda ahora de la antigua división del 
entendimiento en memoria, razón e imaginación? ¿Qué 
ha pasado entonces con lo que Aby Warburg llama la 
polaridad del ser humano? ¿Qué queda de la historia, la 
filosofía y la poesía, las tres categorías que lo abarcaban 
todo? ¿Qué sabemos de todas estas preguntas?
Sería útil imaginarse ahora el esfuerzo que podría supo-
ner cruzar categorías de este diagrama con categorías de 
un diagrama realizado un siglo o dos siglos más tarde. 
¿Qué estrategia podría seguirse? ¿Sería posible com-
parar categorías de épocas distintas? ¿Cómo se pueden 
superponer los tiempos en un modelo conceptual? ¿Es 
ésto posible?
Pues bien, ésta última sería otra de las tareas que se 
propondría Warburg. Construir un modelo que permi-
tiese la superposición de tiempos, un modelo acronoló-
gico en el que fuese posible traer el pasado al presente, 
o llevar el pasado al futuro. O, visto de otra manera, un 
modelo que hiciese presente el pasado. Un modelo con el 
que descubrir y preservar las imágenes de la invención, las 
imágenes de la memoria; un modelo, en esencia, verda-
deramente histórico. 
Las secciones de la exposición dedicada a Aby Warburg 
por el Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, inaugura-
da en el año 00 y comisariada por Georges Didi-Hu-
berman, sirven como pautas para ese work-in-progress 
que proponía Warburg y, también, como preámbulo a 
las primeras vistas del modelo, Atlas Mnemosyne, que se 
mostrarán en las siguientes páginas: 
- Conocer mediante las imágenes.
- Recomponer el orden de las cosas.
- Recomponer la historia de los lugares.
4- Recomponer el orden de los tiempos.
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En esta página puede apreciarse una vista completa del 
modelo Mnemosyne de Aby Warburg, extraído de la revis-
ta Engramma. La tradizione classica nella memoria occiden-
tale, un recurso valioso para estudiar la obra Warburg, 
junto al estudio clásico de Gombrich y la bibliografía 
completa de Georges Didi-Huberman, por citar una 
selección imprescindible frente a los más de 400,000 
resultados que ofrecen los buscadores habituales:
Esta vista completa quiere acompañarse de un juego de 
palabras Deleuze-Warburg que utiliza Didi-Huberman 
en una de sus reflexiones: 
«¿Qué es una imagen del pensamiento, qué es un pensa-
miento de la imagen (...)?»9
Y, también de esta otra pregunta: 
¿Qué son todas esas imágenes? 
Yendo más allá, si un profesor lanzase esta última pre-
gunta a sus alumnos. ¿Alguien tendría la más mínima 
idea? ¿Sería posible que uno de sus alumnos respondiese 
que lo que se ve es un laboratorio científico de imáge-
nes? Pero, ¿cómo se investiga ahí? 
Conviene a continuación hacer un zoom de este modelo:
19. Didi-Huberman, Atlas, 111.	
Lámina 7. Paneles de la última versión, in-progress, del proyecto 
Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, extraída de la revista italiana En-
gramma. Adviértase que las tiras de colores amarillo y naranja son 
etiquetas de la revista. © Warburg Institute, London.   
CAP. I
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Lámina 77. Panel 8. Fortuna. Símbolo discutido del hombre que se 
libera (Kaufmann) [nota original de Aby Warburg sobre este panel]. 
En Checa, ed., Atlas Mnemosyne: Aby Warburg, 89. © Warburg Insti-
tute, London. 
Lámina 78. Panel 9. Sentimiento contenido de triunfo (Mantegna). 
Grisalla: el «cómo de la metáfora» [nota original de Aby Warburg 
sobre este panel]. En Checa, ed., Atlas Mnemosyne: Aby Warburg, 91. 
© Warburg Institute, London.    
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Lámina 79. Panel 78. Iglesia y Estado. El poder religioso renuncia al 
poder secular [nota original de Aby Warburg sobre este panel]. En 
Checa, ed., Atlas Mnemosyne: Aby Warburg, 10. © Warburg Institute, 
London. 
Lámina 80. Panel 2. Antigüedad italo-meridional-árabe. El Salone 
como página de libro gigante para conocer el destino. Esquema de 
Dante. (¡Falta Angeli!) [nota original de Aby Warburg sobre este pa-
nel]. En Checa, ed., Atlas Mnemosyne: Aby Warburg, 10. © Warburg 
Institute, London. 
CAP. I
No es casualidad que fuese un estudioso del Renaci-
miento italiano el que, embebido en la tradición del Tea-
tro de la Memoria de Giulio Camillo, fundase un laborato-
rio visual para estudiar de forma científica las imágenes, 
una suerte de Teatro de la Memoria en forma de Atlas de la 
Memoria en el que se afanará en volcar el conocimiento 
de toda una vida dedicada a la investigación. 
El título que Warburg puso al atlas fue: «Mnemosyne, 
serie de imágenes para el estudio de la función de los 
valores expresivos de la Antigüedad establecidos en la 
representación de la vida activa en el Renacimiento eu-
ropeo»0.
Y ya que aparece un nuevo teatro en escena, cabe ha-
cer una comparación entre algunos de los objetivos del 
antiguo teatro renacentista y del nuevo teatro decimonó-
nico. Si el Teatro de la Memoria de Giulio Camillo servía 
para acceder al conocimiento y capturar la belleza en 
su expresión universal, el Teatro de la Memoria de Aby 
Warburg servirá, por su parte, para generar conocimien-
to y trazar el viaje de esa belleza, para comprender cómo 
20. Checa, ed., Aby Warburg: Atlas Mnemosyne, XVI.	
21. Sobre este tema véase, Benedetta Cestelli, Micol Forti y Manuela 
Pallotto, comps., “il teatro della memoria di Aby Warburg”, Lo sguar-
do di Giano. Aby Warburg fra tempo e memoria (Torino: Aragno, 2005) 
277-0. 
se produce su génesis, su construcción y su transmisión. 
Para comprender también cómo se forjan las relaciones 
ocultas entre sus distintas formas; en última instancia, 
para evocarla y para invocarla.  
Por utilizar una metáfora, en el Teatro Mnemosyne se 
captura la energía profunda de las imágenes, presente en 
su carga mnémica, igual que en etimología se captura la 
energía profunda de las palabras, gracias, en este último 
caso, a la eficacia mnemónica de sus preciosas «notas» o 
«marcas»; tal y cómo nos explica la investigadora Mary 
Carruthers en su obra Machina Memorialis:
 La relación que une la etimología a la mnemotec-
 nia se establece claramente, como muy tarde, en 
 la época de Cicerón, que utiliza la misma palabra 
 notatio, para traducir la palabra griega etymolo-
 gia, y para designar las preciosas «notas» o 
 «marcas» que constituyen los instrumentos que 
 usa la memoria.  
Recuérdese ahora que en la Grecia antigua los estudian-
tes eran instruidos en el método del arte de la memoria 
sin proporcionarles imágenes que hubiesen de memo-
22. Mary Carruthers, Machina Memorialis, (Cambridge: Cambridge 
University Press, 2002), 200. 
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rizar, bastaba con mostrarles algunos ejemplos por su 
eficacia didáctica en relación al método y, a partir de ahí, 
los estudiantes debían ejercitar su propia capacidad de 
invención de las imágenes. Estas imágenes formarían 
parte de su memoria y, además, construirían su memo-
ria.
Algo parecido sucede con el Atlas Mnemosyne que no 
deja de ser un inventario fragmentario, un ejemplo que 
servirá para mostrar a los estudiantes, y a las genera-
ciones futuras, cómo tomar la suficiente distancia con 
el objeto de estudio para entrar en el espacio del pensa-
miento, Denkraum, cómo reflexionar de forma retros-
pectiva para filtrar el caos e interpretar las imágenes 
y cómo descubrir, o construir, nuevas relaciones entre 
las imágenes. En el método Mnemosyne los estudiantes 
deben ahora ejercitar su propia capacidad para encon-
trar relaciones entre las imágenes y no solamente para 
inventarlas.
2. Sobre este espacio al que se refirió Warburg en su célebre 
texto Schalnangenritual, véase: Victoria Cirlot, “Zwischenraum/
Denkraum: oscilaciones terminológicas en las Introducciones al 
Atlas de Aby Warburg (1929) y Ernst Gombrich (197)”, Engramma, 
no. 15 (2017). 	
El giro que se produce al pasar de la invención de las 
imágenes a las imágenes de la invención es el giro que se 
produce en la memoria: antes la invención antecedía a la 
memoria y ahora es la memoria la que antecede a la in-
vención. Vuelve a quedar aquí de manifiesto la estrecha 
relación que existe entre memoria e invención; relación 
tratada de forma reveladora por Mary Carruthers en la 
obra Machina memorialis, en la que se ofrece: «una ex-
tensa meditación sobre el mito que ve a Mnemosyne, “la 
memoria”, como madre de todas las musas. Este mito 
coloca a la memoria al inicio, hace de ella la matriz de la 
que se inventan todas las artes humanas, donde nacen 
todas las construcciones del hombre y que comprende la 
fábrica de las ideas».4 Sobre ella, además, nos recuerda 
Borges, el escritor de la memoria: «la memoria erige el 
tiempo»5. 
En palabras de Didi Huberman: 
 El Atlas es una presentación sinóptica de dife-
 rencias: ves una cosa y otra cosa completamente 
 distinta colocada a su lado. El objetivo del Atlas  
 es hacerte entender el nexo, porque no es un 
2.	Carruthers, Machina Memorialis, 17 [traducción de la autora].
25. John Jairo Gómez Montoya, “Borges ante el río de Heráclito”, Mu-
tatis Mutandis , no.1 (2011): -2.	
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 nexo basado en lo similar, sino en la conexión 
 secreta entre dos imágenes diferentes. Por eso 
 el atlas es una herramienta mucho más visual 
 de lo que puede ser cualquier archivo (...). Y por 
 eso no se trata de colgar cosas bellas de la pared. 
 Se trata del proceso de trabajo que es algunas 
 veces, muy a menudo, un trabajo de mesa (...). 
 Cada colocación [de las imágenes] tiene un signi-
 ficado distinto (...). Trazar la historia del arte a  
 través del atlas es lo opuesto a trazarla como una 
 narrativa.2 
Recuérdese ahora, a la vista del panel 9, lámina 8, la 
pregunta de investigación de Warburg: ¿«cómo habían 
imaginado la antigüedad Botticelli y sus mecenas, qué 
ideas habían evocado en su mente las historias leídas en 
Ovidio y en los imitadores renacentistas de éste»7? Se-
gún Gombrich, lo que deseaba Warburg era reconstruir 
en su mente «el verdadero momento de la concepción de 
estas obras maestras en el que el mecenas, el humanista, 
y el artista, pudieron departir sobre la mejor manera de 
realizar esta nueva empresa de evocar el mito antiguo»8. 
2. Georges Didi-Huberman (entrevista, MNCARS, 21 de diciembre 
de 2010). https://www.museoreinasofia.es/multimedia/atlas-en-
trevista-georges-didi-huberman.
27. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, 5.	
28. Ibíd.	
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Lámina 81. Panel 9. Botticelli. Estilo ideal. Baldini 1º. y 2º. Amor 
antiguo. Palas como banderín de torneo. Imágenes de Venus. Apolo 
y Dafne = transformación. Cuerno de Aquelous [nota original de Aby 
Warburg sobre este panel]. En Checa, ed., Atlas Mnemosyne: Aby 
Warburg, 10. © Warburg Institute, London.
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Al lado de esta pregunta de investigación resulta inte-
resante introducir aquí un extracto de los objetivos de 
uno de los trabajos de Warburg sobre Botticelli, titulado 
originalmente Vorbild, ‘modelo’:
 En el presente trabajo me propongo comparar los 
 conocidos cuadros mitológicos de Sandro Botti- 
 celli, el Nacimiento de Venus y la Primavera, con 
 las representaciones equivalentes de la literatura 
 poética y teórico-artística contemporánea con 
 el objeto de clarificar cuáles fueron los aspectos 
 de la Antigüedad que interesaron al artista del 
 Quattrocento. En este contexto es posible seguir 
 paso a paso cómo los artistas y sus mentores  
 veían en la Antigüedad el modelo (Vorbild) de un 
 movimiento externo intensificado y cómo se apo-
 yaban en los modelos antiguos siempre que se 
 trataba de representar motivos accesorios en 
 movimiento tanto en el ropaje como en los cabe-
 llos».29 
Se añade, a continuación, un cuadro con las agrupacio-
nes temáticas del panel 9, según la interpretación del 
estudio sobre el Atlas editado por Martin Warnke:
29. Aby Warburg, El renacimiento del paganismo (Madrid: Alianza, 
2005), 7. 	
Y un listado, del mismo estudio, con la identificación de 
esta serie de imágenes, en las que se ha buscado respues-
ta a esta pregunta de investigación:
. Ícaro y Dédalo, Pasifea y Artemis
Maso di Bartolomeo
Relieve según el modelo de un camafeo antiguo
Camafeo, 45
Florencia, arcadas del Palazzo Medici-Riccardi
 Hijos del planeta Venus
Del llamado Calendario Baldini, ª edición,
Florencia, hacia 460
Lámina 82. Cuadro de 
correspondencias te-
máticas del panel 9. En 
Checa, ed., Atlas Mne-
mosyne: Aby Warburg, 
102. © Ediciones Akal, 
S.A., 2010.
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 Hijos del planeta Venus
Del llamado Calendario Baldini, ª edición,
Florencia, hacia 465
 Dos jovenes sosteniendo una esfera
(Lorenzo de Medici y Lucrezia Donati)
Grabado, Florencia, hacia 465-480
4 Palas Atenea
Impersa de Giuliano de Medici
Florencia, último cuarto del s. XV
5 Palas Atenea
Taracea, 476
Urbino, Palazzo Ducale
6 Palas Atenea
Círculo de Sandro Botticelli
Dibujo
Florencia, Gabinetto Disegni e Stampe Uffizi
7 Mujer con yelmo y rama de olivo (Minerva Pacifera)
Francesco Laurana
Reverso de la medalla del rey René d’Anjou y Jeanne de 
Laval, 46
8 Palas Atenea
Tapiz, 49
Favelles, Colección Vicomte de Baudreuil
9 Nacimiento de Venus
Sandro Botticelli
Pintura, 48/48
Florencia, Galleria degli Uffizi
0 Aquiles en Esciro, descubierto por Odiseo
Círculo de Sandro Botticelli
Dibujo tomado del relieve de un sarcófago romano (50-
60 d.C.; Woburn Abbey, Bedfordshire)
Chantilly, Musée Condé
 Primavera
Sandro Botticelli
Pintura, 485-487
Florencia, Galleria degli Uffizi
A Vista general
B La ninfa Cloris, detalle
C Céfiro, detalle 
1
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 Alegoría de la abundancia
Sandro Botticelli
Dibujo, hacia 470-480
Londres, Museo Británico, Department of Prints and 
Drawings
 Joven dama con cornucopia (Abundantia)
Bernardino Pinturicchio
Dibujo, hacia 490
Florencia, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi
4 Fortuna
Bernardo Buontalenti
Dibujo, 589
Londres, Colección Oppenheimer
5 Apolo y Dafne
Antonio Pollaiuolo
Pintura, 47/47
Londres, National Gallery
6 Apolo y Dafne
Artibuido a Giovanni Pietro Birago
Último tercio del s XV
Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek, Cod. 77.4
Extravagantes, Bl. r
7 Apolo y Dafne
Hans von Kulmbach
Grabado para Quattuor Libri Amorum, de Konrad Celtis, 
Nuremberg, 50, fol. VIIr
8 Palas Atenea doma al centauro
Sandro Botticelli
Pintura, 48
Florencia, Galleria degli Uffizi
9 Apolo y Dafne
Bernardino Luini
Fragmento del fresco de la Villa Pelucca, cerca de Monza, 
50-5
Milán, Pinacoteca di Brera
0 Los hombres célebres en el Elíseo
Andrea Riccio
Relieve en bronce del sepulcro de Della Torre, posterior 
a 5
París, Museo del Louvre
DB
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En las siguientes líneas se esboza el funcionamiento 
operativo del método de Warburg en el Atlas: 
Warburg utilizaba paneles de grandes dimensiones 50 
x 00 cm., montados sobre bastidores y revestidos de 
tela de color negro. Conviene hacer la aclaración de que 
el negro no es un mero color de fondo sino que es un 
material más y representa el espacio entre las imágenes, 
el Zwichrenraum, –espacio entre–, o dicho de otra forma: 
el mundo circundante, Unwelt; un concepto fundamental 
que puede asimilarse al intervalo en el cine.0 Sobre esos 
paneles negros se irán colgando y descolgando las imá-
genes, paso a paso, con pinzas reposicionables.
Una vez definido el problema de investigación se selec-
cionan imágenes relacionadas con este problema, orde-
nándolas en grupos o series; a partir de ese momento 
se trabajará hacia las hipótesis, –siempre a partir de las 
imágenes– redondeándolas en sucesivas iteracciones. Se 
sabe que para la búsqueda de estas imágenes Warburg 
removía archivos, colecciones y documentos de toda 
Europa y América. En el panel 56, lámina 8, por ejem-
plo, se investiga el «temor al derrumbamiento» como 
constante en la historia cultural, por tanto se buscan 
0. Georges Didi-Huberman, La imagen superviviente (Madrid: Abada, 
2009), 50.	
1. Didi-Huberman, Atlas, 70. 
1
Lámina 8. Panel 5. Ascensión y caída (Miguel Ángel). Apoteosis de 
la muerte en cruz. Juicio Final y caída de Faetón. Atravesando la bó-
veda [nota original de Aby Warburg sobre este panel]. En Checa, ed., 
Atlas Mnemosyne: Aby Warburg, 10. © Warburg Institute, London. 
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imágenes que presentan relaciones visuales con esa 
constante en documentos lo más heterogéneos posibles y 
que incluyan, además de las fuentes habituales, aquellas 
que normalmente son descartadas en otro tipo de estu-
dios históricos, véase lámina 84, como pueden ser los 
periódicos, las imágenes de ciencia, las imágenes de la 
actualidad, los exvotos, o las imágenes de culturas no oc-
cidentales, entre otros. Todos esos objetos se fotogra-
fiarán para obtener de ellos la imagen correspondiente.
Se colocan en el panel las imágenes seleccionadas for-
mando, sin atender a leyes generales, distintas com-
binaciones que se irán fotografiando una a una. Todas 
estas fotografías se agruparán a su vez en una serie que 
se usará como un libro. El objetivo de esta acción no es 
mostrar imágenes, ni reflejar continuidades iconográfi-
cas, sino explorar relaciones en las que después se habrá 
de profundizar a través de una reflexión retrospectiva y 
utilizando otros materiales de archivo, incluyendo todo 
tipo de textos; sirva de ejemplo que para el panel 9 de 
Botticelli, lámina 8, se incluyen, en archivo aparte, los 
poemas de Lucrezia Tornabuoni, madre de Lorenzo de 
Medici, porque tratan los temas artísticos del círculo de 
2. Juan Felipe Urueña Calderón, El montaje en Aby Warburg y en 
Walter Benjamin (Rosario: Editorial Universidad del Rosario, 2017), 
55.
los Medici. Obsérvese, además, que en ese panel están 
representados Lucrezia Tornabuoni y Lorenzo de Medici. 
Lámina 8. Panel 77. Delacroix, Medea y matanza de niños. Marca: 
Barbados -Quos ego tandem, Francia - Semeuse, Aretusa. Niké y 
Tobiuzzolo en la publicidad. Monumento a Hindenburg como apoteo-
sis inversa. Goethe «2 patas» [nota original de Aby Warburg sobre 
este panel]. En Checa, ed., Atlas Mnemosyne: Aby Warburg, 128. © 
Warburg Institute, London. 
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Es importante percatarse de que el objetivo de todas 
estas acciones que realiza Warburg no es el de reducir 
la complejidad, sino el de mostrarla. Lo que se va obte-
niendo es, en palabras de Didi-Huberman, un «rizoma 
de imágenes». «No es un prontuario de imágenes que 
presten apoyo visual a lo que se dice con palabras, sino 
que es la exposición de la memoria en acción, es decir 
la memoria viva y en movimiento»4. Esta memoria en 
movimiento permitirá seguir lo que Warburg denomina 
el viaje de las imágenes –que es un proceso de transmisión 
de la memoria–5 y reproducir este viaje a lo largo de la 
historia, analizando sus transformaciones a través de 
tiempos y espacios. Por poner un ejemplo de este viaje 
de las imágenes, cabe resaltar que Warburg determinó, 
gracias a su complejo método, «el papel clave de España 
en la “ruta” por la que la Antigüedad clásica circuló en 
tradiciones astrológicas, a través del Oriente árabe hasta 
la India, y luego de vuelta por el Mediterráneo oriental 
hasta la España musulmana para pasar de allí a Italia y al 
Norte de Europa»6.
. Didi-Huberman, Atlas, 7.	
. Didi-Huberman, La imagen superviviente, 10.
5. Urueña, El montaje en Aby Warburg y en Walter Benjamin, 17.	
. Checa, ed., Aby Warburg: Atlas Mnemosyne, 11.
Al tiempo que se realizan las combinaciones de imáge-
nes se buscan sentidos a través de sus correspondencias 
y se detectan semejanzas y diferencias entre ellas. Se 
produce «una imagen dialéctica de las relaciones entre 
las imágenes»7, una imagen en la que se vivifican los 
conflictos y en la que la complejidad aumenta. 
Es preciso destacar que en cada panel las imágenes son 
colocadas en «un mismo nivel epistemológico»,8 evi-
tando además ofrecer una narrativa lineal y una visión 
cronológica; Warburg se aleja con ello de las habituales 
interpretaciones formalistas que se acompañan de un 
discurso lineal ordenado cronológicamente. Y como re-
cursos técnicos trabaja de forma continua con la combi-
nación, la yuxtaposición y la asociación. 
En todo este proceso se considera especialmente im-
portante reconstruir el escenario original de las imáge-
nes y esto tiene su explicación en que para Warburg las 
imágenes poseían por sí mismas una «carga mnémica», 
un «aura emocional» y esta carga mnémica es la que se 
formaliza de una u otra forma en un proceso que de-
pende del entorno cultural en el que la imagen va a ser 
asimilada. Además, al reproducir el escenario original 
7. Didi-Huberman, La imagen superviviente, 8.
8. Urueña, El montaje en Aby Warburg y en Walter Benjamin, 17. 
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de las imágenes, Warburg esperaba descubrir «los lazos 
que las vinculan a los seres humanos del pasado»9 y con 
ello esperaba lograr que «revelarán algo del entramado 
psicológico de su época y de sus estados y actitudes men-
tales dominantes»40. 
Juan Felipe Urueña explica de forma muy sintética el 
funcionamiento filosófico de Mnemosyne haciendo hin-
capié en que para Warburg existen tres momentos im-
portantes que son: «la sobrevivencia como un modelo de 
temporalidad (Nachlaben); las relaciones entre lo general 
y lo particular como estatuto epistemológico (pathosfor-
mel y vorbild); y los modos de poner en relación dichos 
particulares en un montaje a través de los conceptos de 
distancia para la reflexión (Denkraum) e intervalo (Zwis-
chenraum)»4.
En palabras de Didi-Huberman: «Atlas sería así la figura 
emblemática de una polaridad fundamental a través de 
la cual Warburg nunca dejó de pensar la historia de las 
civilizaciones mediterráneas: por un lado, la tragedia 
con la que toda cultura muestra sus propios monstruos 
(monstra); por el otro, el saber con el que toda cultura 
9. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, 125.	
0. Ibíd. 
1. Urueña, El montaje en Aby Warburg y en Walter Benjamin, 18.	
explica, redime o desbarata esos mismos monstruos en 
la esfera del pensamiento (astra)».4
Conviene, antes de finalizar, recoger las palabras es-
critas por el propio Aby Warburg para definir el Atlas 
Mnemosyne: «Se trata de una máquina para pensar las 
imágenes, un artefacto diseñado para hacer saltar co-
rrespondencias, para evocar analogías»4. Con estas 
palabras tan escuetas, el autor alemán pone de manifies-
to una cuestión esencial y es que el objeto de reflexión 
se ha trasladado a las imágenes, a los objetos del archivo 
visual; lo que a su vez provocará que el proceso de crea-
ción y reordenación constante de este archivo active un 
bucle sin fin de significados asociados a estas imágenes, 
a la vez que genera nuevas imágenes. Como consecuen-
cia de ello, el archivo, que ahora se hace visible, va a 
adquirir una significación y una autonomía de las que 
nunca había gozado. 
2. Didi-Huberman, Atlas, 1.	
. Cita de Warburg. Extraída de Jaume Vidal Oliveras, “Atlas Mne-
mosyne”, El Cultural, revista de letras (0-12-2010).
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Este es Atlas, ser «sin medida»,44 «modelo mnemónico»45 
para ejercitar el pensamiento visual que, asimilado de 
muy distintas formas, sigue ejerciendo una poderosa 
influencia en el estudio de las formas culturales y en la 
producción cultural contemporánea.
. Didi-Huberman, Atlas, 2.	
5. Benjamin Buchloh, “Procedimientos alegóricos: apropiación y 
montaje en el arte contemporáneo”, en Formalismo e historicidad: 
modelos y métodos en el arte del siglo XX, (Madrid: Akal, 200).	
10
11
Y, precisamente, lo que se propone Borges en estas seis 
conferencias es formar al público sensible, a través de 
una selección de imágenes poéticas de su excepcional 
memoria literaria, para ayudarle a conocer y a recono-
cer la esencia de la poesía, para ayudarle a percibir «la 
impronta que la tradición deja sobre cada imagen, cada 
palabra y cada lector»47 y, tarea aún más difícil, para 
ayudarle a descubrir el proceso de creación, o de inven-
ción, de la poesía.
Después de esta exposición de intenciones, donde no 
deja de resonar el eco de Warburg, no es necesario in-
sistir en que esta orientación didáctica y metodológica 
es la que, en el marco de esta tesis, confiere un singular 
interés a este libro ya de por si excepcional.
Borges, del que es sabido que tenía una capacidad mne-
mónica prodigiosa, acercará al público algunas de las 
técnicas necesarias para trabajar con las metáforas 
poéticas; imágenes, de contenido visual, que en este 
apartado han tomado el nombre genérico de imágenes de 
la invención. 
Pero, ¿de donde viene ese eco que parecía resonar en 
las líneas anteriores de este texto?, ¿cuáles son las cues-
7.	Borges, Arte poética, tapa trasera.	
Jorge Luis Borges
En el año 967 Jorge Luis Borges, 899-986, viaja a 
Harvard para pronunciar una serie de seis conferencias 
sobre la poesía tituladas, de forma sucesiva: El enigma 
de la poesía; La metáfora; El arte de contar historias; 
La música de las palabras y la traducción; Pensamiento 
y poesía y, por último, Credo de poeta. Estas conferen-
cias, que se mantuvieron inéditas durante más de treinta 
años, fueron recogidas y traducidas al español en el libro 
Arte poética publicado en 00 por la editorial Crítica: 
Letras de humanidad. 
La propia explicación de la expresión «letras de huma-
nidad» puede servir como introducción a lo que quiere 
significar en este apartado la citada obra ensayística del 
escritor de la memoria: «Con la expresión letras de humani-
dad se designó en España el conjunto de disciplinas que 
integraban los studia humanitatis, el modelo educativo 
propugnado por el humanismo italiano: a la gramática, 
la retórica, la poesía, la historia y la filosofía moral se 
confió la alta tarea de formar al ser humano y guiarlo en 
todos sus actos y decisiones».46 
. Jorge Luis Borges, Arte poética: seis conferencias (Barcelona: 
Editorial Crítica, 2001), tapa.	
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 otros por el estilo). Y además tienen ustedes «de
 la Mancha», que ahora nos suena noble en caste-
 llano, pero que Cervantes cuando lo escribía, qui-
 zá pretendió que sonara (y pido disculpas a cual-
 quier vecino de esa ciudad que se encuentre aquí) 
 como si hubiera escrito «don Quijote de Kansas 
 City». Ya ven ustedes cómo han cambiado esas 
 palabras, cómo han sido ennoblecidas. Ven un 
 hecho extraño: que porque el viejo soldado Miguel 
 de Cervantes ridiculizó un poco a La Mancha, aho-
 ra «La Mancha» forma parte de las palabras im-
 perecederas de la literatura.9 
9. Borges, Arte poética, 2, 27.	
tiones que Borges traslada al público en estas seis con-
ferencias?. ¿Acaso puede alguna de ellas recordar a esa 
pregunta iniciática que Warburg se había hecho en su 
tesis doctoral y que versaba sobre «cómo habían imagi-
nado la antigüedad Botticelli y sus mecenas, qué ideas 
habían evocado en su mente las historias leídas en Ovi-
dio y en los imitadores renacentistas de éste»?48
En la conferencia sobre el enigma de la poesía, Borges 
traslada un ejemplo extraído de una de las obras más 
importantes de la historia de la literatura, El Quijote de 
Cervantes. En referencia a esta obra, el escritor porteño 
deleita a sus oyentes americanos preguntándose cómo 
sonaría, a los lectores de la época, el título El ingenioso 
hidalgo don Quijote de la Mancha y ofreciéndoles la si-
guiente respuesta:
 La palabra «hidalgo» tiene hoy una peculiar dig-
 nidad por sí misma, pero, cuando Cervantes la 
 escribió, la palabra «hidalgo» significaba ‘un 
 señor del campo’. En cuanto al nombre «Quijote», 
 era considerada más bien una palabra ridícula, 
 como los nombres de muchos de los personajes 
 de Dickens («Pickwick», «Swiveller», 
 «Chuzzlewit», «Twist», «Squears», «Quilp» y 
8. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, 5.	
12
Lámina 85. Ilustración de 
El Quijote realizada por el 
dibujante español Antonio 
Pardos Fortún; extraído de 
José Manuel Sánchez Ron, 
“El español y la ciencia: 
el ejemplo de Ramón y 
Cajal”, Panacea VI (2005): 
20. © Antonio Pardos 
Fortún.
Adviértase que en este caso Borges traslada la pregun-
ta del creador, Botticelli, al lector anónimo, el lector 
contemporáneo de Cervantes; sin duda una importante 
diferencia. 
Pero Borges no se detiene ahí, sigue explorando las 
imágenes y se pregunta a continuación ¿en qué pensaba 
Homero cuando escribía «el mar de color vino»50? Enun-
ciado este interrogante Borges sostiene que Homero 
solamente pensaba en el mar y a continuación aclara una 
verdad que también estaba presente en el Atlas: 
 Pero hoy, si alguno de nosotros, después de pro-
 bar con muchos adjetivos estrafalarios, escribiera 
 en un poema «the wine-dark sea», no sería una 
 simple repetición de lo que los griegos escribie-
 ron. Sería, más bien, una referencia a la tradición. 
 (...) Así, aunque las palabras puedan ser las mis-
 mas (...) estamos escribiendo algo muy diferente 
 de lo que Homero escribió. Pues el lenguaje 
 cambia; los latinos lo sabían perfectamente. Y el 
 lector también está cambiando.51
50. Homero habla del mar color de vino en la Ilíada, canto XXIII, y 
en la Odisea, canto VI, y Leonardo Sciascia, 1921-1989, escribe un 
ralato titulado Il mare colore del vino que se publica en 197.	
51. Borges, Arte poética, 29. 
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Lámina 8. Portadas 
de La Ilíada y La Odisea 
pertenecientes a una 
edición del siglo XVI; 
Homeri Ilias et Ulyssea 
cum interpretatione (Ba-
sileae apud Io. Herua-
gium, 155). © Biblioteca 
Nacional de España.  
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Borges, al igual que Warburg, subraya la importancia del 
contexto cultural en el que se asimila la tradición y en el 
que se reciben las imágenes. Ambos parecen estar más 
interesados en los arquetipos que en las categorías, en 
el pathos en el que se origina y con el que se recepciona 
la obra y en las unidades de sentido, que en su interpre-
tación estilística; en el espacio más que en el tiempo. 
Y quizás por ello Borges comienza su conferencia “El 
enigma de la poesía” confesando a sus oyentes que en 
realidad su intención no es revelarles el enigma, que él 
mismo desconoce, sino «ofrecerles perplejidades clási-
cas».5 Y a continuación añade: «¿Qué es la historia de la 
filosofía sino la historia de las perplejidades de los hin-
dúes, los chinos, los griegos, los escolásticos, el obispo 
Berkeley, Hume, Schopenhauer y otros muchos?»54.
Como científico de la palabra que era, Borges estaba muy 
interesado en la filosofía y en la psicología, como tam-
bién lo había estado Warburg, y tenía un conocimiento 
sorprendente del funcionamiento de la mente humana, 
tal y como lo señala el neurocientífico argentino Quian 
Quiroga que analizó para ello no solamente las publi-
caciones de Borges, sino también sus notas manuscri-
5. Ibíd., 1.	
5.	Ibíd.			
Y sobre las intenciones del autor al que se le atribuye 
la Ilíada, fuese Homero o no, Borges ofrece la siguiente 
lectura: 
 Es verdad que la trama de la Ilíada no es, en sí, 
 precisamente agradable: esa idea del héroe mal-
 humorado en su tienda, que siente que el rey lo 
 ha tratado injustamente, emprende la guerra 
 como una disputa personal porque han matado a 
 su amigo y vende por fin al padre el cadáver del 
 hombre al que ha matado.
 Pero quizá (puede que ya lo haya dicho antes; es-
 toy seguro), quizá las intenciones del poeta ca-
 rezcan de importancia. Lo que hoy importa es 
 que, aunque Homero creyera que contaba esa 
 historia, en realidad contaba algo mucho más 
 noble: la historia de un hombre, un héroe, que 
 ataca una ciudad que sabe que no conquistará 
 nunca, un hombre que sabe que morirá antes de 
 que la ciudad caiga; y la historia aun más conmo-
 vedora de los hombres que defienden una ciudad 
 cuyo destino ya conocen, una ciudad que ya está 
 en llamas. Yo creo que éste es el verdadero tema 
 de la Ilíada.52   
52. Ibíd., 2-. 
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color de rosa, casi tan vieja como el tiempo»57, y explica 
que si la metáfora se hubiese quedado en «Una ciudad de 
color de rosa, tan vieja como el tiempo» no hubiera sido 
una metáfora memorable, y que lo mismo sucedía con el 
título de Las mil y una noches, que perdería por completo 
su eficacia si quedase reducido a Las mil noches. Adviér-
tase que esta aclaración de Borges no es un comentario 
de tipo estilístico, sino que lo que quiere resaltar Borges 
es que resulta necesario utilizar una metáfora que no sea 
demasiado abstracta para despertar la imaginación.58 El 
ejemplo que nos ofrece el autor de Funes tiene además 
una eficacia didáctica incuestionable ¿Quien no recuer-
da acaso el título de Las mil y una noches?  
En el segundo de los ejemplos seleccionados, extraído de 
la conferencia “El arte de contar historias” Borges desa-
rrolla la siguiente pregunta: 
 ¿Qué pensamos de la felicidad? ¿Qué pensamos 
 de la derrota, de la victoria? 
Y Borges ofrece a continuación una respuesta que se nos 
muestra como un retrato de finísima ejecución sobre la 
psicología de nuestra época:
57. Ibíd., 5-5. 	 	
58. Ibíd.		
tas55. Este interés no debe resultar extraño a la luz de la 
exactitud de su obra y de las preguntas de investigación 
expuestas en sus conferencias. De ellas puede deducirse 
que Borges trabajaba de forma precisa la impresión que 
quería transmitir con sus imágenes, expresadas a través 
de palabras, a la psique de sus lectores, lo que no implica 
que en el momento de escritura pensase en sus lectores, 
al igual que tampoco pensaba en sí mismo, tal y como 
declaraba en la sexta conferencia “Credo de poeta”.56 Es 
oportuno recordar ahora que los estudiantes del arte de 
la memoria debían ejercitar su propia capacidad de in-
vención de las imágenes, cuya característica primordial 
era también que debían impresionar la psique para con-
vertirse en memorables. Pero los estudiantes ensayaban 
sobre su propia psique y Borges, como escritor, debía 
ampliar sus resultados a la psique de sus lectores.
De este profundo conocimiento de Borges sobre el fun-
cionamiento de la mente y de la psicología humanas se 
traen aquí dos ejemplos que utiliza el propio autor. En el 
primero de ellos, extraído de la conferencia “La metáfo-
ra”, cita un verso que utiliza la metáfora «Una ciudad de 
55. Mora Cordeu, “Quian Quiroga: de cómo “Funes el memorioso” 
saltó de la literatura a la ciencia”, Télam, Argentina, (1/0/201). 
5. Borges, Arte poética, 10. 	
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Entre las obras de Borges que abordan el tema de la 
memoria, una preocupación recurrente para el escritor 
argentino, no puede dejar de citarse aquí el cuento “Fu-
nes el memorioso”, que forma parte de la obra Ficciones, 
publicada en 944.
En “Funes el memorioso” Borges expone su conocimien-
to sobre la memoria, a través de un personaje, Ireneo 
Funes, que tras un accidente montando a caballo ad-
quiere la capacidad de recordar de memoria todos los 
detalles de su vida, lo que acabó por convertirse para él 
59. Ibíd., 7-8. 
 Hoy, cuando la gente habla de un final feliz, lo  
 considera una mera condescendencia hacia el  
 público o un recurso comercial; lo consideran 
 artificioso. Pero durante siglos los hombres fue-
 ron capaces de creer sinceramente en la felicidad 
 y en la victoria, aunque sentían la imprescindible 
 dignidad de la derrota. Por ejemplo, cuando la 
 gente escribía sobre el Vellocino de Oro (una de 
 las historias más antiguas de la humanidad), 
 oyentes y lectores sabían desde el principio que el 
 tesoro sería hallado al final.
 Bien, hoy, si se emprende una aventura, sabemos 
 que acabará en fracaso. Cuando leemos –y pienso 
 en un ejemplo que admiro– Los papeles de Aspern, 
 sabemos que los papeles nunca serán hallados. 
 Cuando leemos El castillo de Franz Kafka, sa-
 bemos que el hombre nunca entrará en el castillo. 
 Es decir, no podemos creer de verdad en la felici-
 dad y en el triunfo. Y quizás ésta sea una de las 
 miserias de nuestro tiempo. Me figuro que Kafka 
 sentía prácticamente lo mismo cuando deseaba 
 que sus libros fueran destruidos: en realidad que-
 ría escribir un libro feliz y victorioso, y se daba 
 cuenta de que le era imposible. Hubiera podido 
 escribirlo, evidentemente, pero el público habría 
 notado que no decía la verdad. No la verdad de los 
 hechos, sino la verdad de sus sueños.59
1
Lámina 87. Portada de la obra 
de Jorge Luis Borges, Ficcio-
nes (Buenos Aires: Sur, 19). 
Nótese que la figura humana que 
sirvió de base para la portada 
es muy similar a la de la lámina 
5 y pertenece también al libro 
de Robert Fludd, Ars Memoriae, 
publicado en 119. © Alianza 
Editorial. 
DEL ARTE DE LA MEMORIA A LA MEMORIA DEL ARTE
17
Sobre el personaje de Funes, Borges nos cuenta además 
que:
 «era casi incapaz de ideas generales, platónicas. 
 No sólo le costaba comprender que el símbolo 
 genérico perro abarcara tantos individuos dispa-
 res de diversos tamaños y diversa forma; le mo-
 lestaba que el perro de las tres y catorce (visto de 
 perfil) tuviera el mismo nombre que el perro de 
 las tres y cuarto (visto de frente). Su propia cara 
 en el espejo, sus propias manos, lo sorprendían 
 cada vez».1 
De la lectura de las líneas anteriores sería difícil predecir 
un acontecimiento científico de singular importancia, 
vinculado no a la escritura sino a la lectura de “Funes 
el memorioso”. Según el testimonio del neurocientífico 
Rodrigo Quian Quiroga, recogido en el libro Borges y la 
memoria6, este cuento provocó en él un poderoso impac-
to cognitivo que fue el detonante que le llevó al descu-
brimiento de la popularmente conocida como neurona 
de Jennifer Aniston, en referencia a la actriz del mismo 
nombre; una neurona situada en el hipocampo que re-
1. Borges, “Funes el memorioso”, cap. 2.2. 
2. Rodrigo Quian Quiroga, Borges y la memoria, (Rosario: Penguim 
Random House, 2012).	 	
en una pesadilla porque le incapacitaba para compren-
der las cosas más sencillas. Borges nos enseña, a través 
de este cuento, que si una persona lo recordase todo, al 
igual que si no recordase nada, estaría incapacitada para 
pensar porque, según escribe: «Pensar es olvidar dife-
rencias, es generalizar, abstraer. En el abarrotado mun-
do de Funes no había sino detalles, casi inmediatos»60, 
por ello Borges sostenía que la memoria estaba hecha de 
olvido.  
0. Borges, “Funes el memorioso”, cap. 2.2. 	
Lámina 88. Ilustra-
ciones de Erik Des-
mazières, 198-, para 
la obra de Jorge Luis 
Borges, The Library of 
Babel (Boston: David 
R. Godine Publisher, 
2000). © Erik Desma-
zières. 
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Recuérdese que las imágenes tienen una función impor-
tante en la recuperación de la memoria a medio y largo 
plazo y que permiten retener significados, asociados a 
ellas, sin tener por contra que acumular detalles inne-
cesarios. Para recuperar los conceptos en su memoria 
Borges podía acudir a un sencillo método que no era otro 
que el de la rememoración de las imágenes; rememora-
ción que, cabe recordar, había hecho nacer en la Grecia 
clásica el arte de la memoria. 
sulta imprescindible para la conceptualización porque 
se encarga precisamente de la abstracción de los concep-
tos6 y una neurona que relaciona conceptos y los vincula 
con las distintas memorias que posee el ser humano.64 
Con este descubrimiento Quiroga supo que Borges, y 
quizás Nietzsche, como sostiene la investigadora Roxana 
Kreimer,65 se había adelantado muchos años a lo que en 
el año 005 lograba verificarse de forma experimental. 
 
Borges tuvo que vivir toda su vida en esa línea de frágil 
equilibrio entre la memoria y el olvido debido al conoci-
miento de la herencia de una ceguera congénita. Quizás 
la preocupación por esta enfermedad influyó en que el 
autor de Ficciones ejercitase una memoria prodigiosa, a 
sabiendas de que esa memoria podía llegar a convertirse 
también en una maldición. Este delicado equilibrio entre 
la memoria y el olvido puede ser útil para introducir aquí 
otra de las obsesiones borgianas: el uso preciso de la 
metáfora; el uso preciso de las imágenes. 
. Rodrigo Quian Quiroga, “Para recordar hay que olvidar “, Quo, 
México (2011).	
. Andrea Gentil “Rodrigo Quian Quiroga. Interpretador de neuro-
nas”, (entrevista, 1 de mayo de 2011), 105. 
5. Roxana Kreimer, “Nietzsche, autor de “Funes el memorioso”: 
Crítica al saber residual de la modernidad”, Intervenciones sobre 
pensamiento y literatura (Barcelona: Paidós Ibérica, 2000): 189-197.	
18
Lámina 89. Borges en la Biblioteca Nacional de Argentina fotografia-
do por Sara Facio. © Sara Facio. 
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Lo que para Warburg significaba el fondo negro de sus 
paneles de imágenes, asimilable al intervalo para el cine, 
para Borges estaba relacionado con la distancia metafó-
rica; una distancia imprescindible para que las metáfo-
ras sean percibidas como tales y sirvan para estimular la 
imaginación.
En la conferencia “Credo de poeta” el escritor de la 
memoria se formula la siguiente pregunta: «¿Qué signi-
fica para mi ser escritor?»66 He aquí su sabia respuesta: 
. Borges, Arte poética, 1-17. 
A la luz de la conferencia “La metáfora” no sería difícil 
imaginar a Borges siguiendo el viaje de las metáforas a 
través de la literatura, al modo en que Warburg había 
seguido el viaje de las imágenes a través del arte, convir-
tiendo así el territorio de su imaginación en un auténti-
co Atlas. Ambos autores, conocedores de las preocupa-
ciones de Nietzsche sobre el peso de la historia, habían 
sostenido con el esfuerzo de toda su vida un archivo 
personal de imágenes, en el caso de Warburg fotografías 
y en el caso de Borges imágenes literarias y poéticas, en 
ambos casos imágenes de la invención, seleccionadas y 
modeladas a través de un esfuerzo titánico, de ahí la uti-
lización del nombre Atlas referido a un titán de la mito-
logía clásica que había sido condenado a soportar todo el 
peso de la bóveda celeste.   
Lámina 90. Retrato de Borges.  
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Lámina 91. Ilustraciones de Erik Desmazières, 198-, para la obra de 
Borges, The Library of Babel. © Erik Desmazières. 
«Significa simplemente ser fiel a mi imaginación»67. 
Siguiendo al ensayista George Steiner, nacido en 99, 
el arte de la memoria, que se convierte en un ars combina-
toria, «nos indica el camino de la invención y de la rein-
vención»68. Pero, «¿qué precio nos exige lo imaginario a 
cambio de la prodigalidad de sus dones?»69.
7. Ibíd. 
8. George Steiner, Gramáticas de la creación, (Madrid: Ediciones 
Siruela, 2001) 159. 
9. George Steiner, Gramáticas de la creación, 17. 
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to, como podían ser las rarezas o maravillas llegadas del 
Nuevo mundo. 
Se tiene constancia escrita, datada en 587, de que las 
cuatro categorías en las que podía dividirse un gabine-
te de maravillas eran: naturalia, artificialia, scientifica e 
iconografica y de que sus principales dueños eran nobles, 
reyes, financieros, algunos grandes mercaderes, y, eru-
ditos. A partir del siglo XVII la burguesía se une al colec-
cionismo y una actividad que había sido exclusivamente 
privada comienza a extenderse y a ganar popularidad. 
No obstante, hubo que esperar hasta el siglo XVIII, en 
concreto a 775, y a la iniciativa del emperador Leopol-
do II del Sacro Imperio Romano Germánico, 747-79, 
hermano de María Antonieta, 755-79, para que se 
produjese la primera apertura gratuita de un museo pú-
blico en Europa: el Reale Museo di Fisica e Storia Naturale 
de La Specola, en Florencia. Este museo abre sus puertas 
«a todas las personas del pueblo que deseen visitarlo 
siempre que lo hagan vestidas con pulcritud, en silencio 
y antes de la una de la tarde, para dar luego tiempo a que 
lo visiten las personas inteligentes y estudiosas»70.
70. Arturo Valledor de Lozoya, “Salas de maravillas. Los primeros 
museos de Historia Natural”, Quercus, no. 280 (junio, 2009): 51. 
Karl Blossfeldt
El museo, como espacio de recepción de memoria y 
conocimiento, nació en el Renacimiento muy vinculado 
al estudio y colección de los naturalia –animalia, vegetalia 
y mineralia– y también, y no menos importante, como 
signo de sabiduría, de distinción social e incluso de re-
ligiosidad. En un único contenedor, un gabinete dotado 
de una singular teatralidad, que en la actualidad podría 
casi recordar a algunas experiencias de microteatro, se 
desarrollaba toda la acción: el estudio, la clasificación, 
la contemplación, la exhibición y la discusión sobre toda 
suerte de maravillas de la naturaleza que el estudioso, o 
coleccionista, un miembro de los escalones más altos de 
la jerarquía social, había logrado reunir.
En los gabinetes de maravillas, también conocidos como 
gabinetes de curiosidades se mostraban objetos con un 
sentido de colección guiado por lo asombroso, lo exóti-
co, lo nunca visto; aquello llegado de lo más lejano, de lo 
desconocido, de las cumbres más altas o del ultramar.
A pesar de que esta experiencia, nacida en el ámbito pri-
vado, se considera el antecedente de los actuales museos 
de historia natural, arqueología o etnografía, encierra la 
paradoja de reunir, con mayor interés, aquello de lo que 
verdaderamente no se tenía ni memoria ni conocimien-
CAP. I
12
Lámina 92. Gabi-
nete de curiosida-
des del boticario y 
naturalista Ferrante 
Imperato; extraído 
de Ferrante Impera-
to, Historia Natura-
le, (Venecia, 172), 
lámina final. © Smi-
thsonian Institution 
Archives. 
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 (...)
 Toda planta te anuncia, sí, la ley eterna,
 y toda flor habla alto y más alto contigo
 Más descifras aquí de la diosa la letra sagrada,
 (...)7
“La metamorfosis de las plantas” es un poema en el que 
Goethe vuelca en verso un extracto de su pensamiento 
científico sobre las plantas, que ya había comenzado a 
difundir en una obra ensayística anterior titulada: Inten-
to de explicar la metamorfosis de las plantas, Versuch die Die 
Metamorphose der Pflanzen zu erklären y que, junto al resto 
de sus ensayos sobre botánica, le valió el reconocimiento 
como «fundador de la moderna morfología compara-
da»7. 
7. Traducción extraída del ensayo de Salvador Mas, “Goethe y Kant: 
Arte, Naturaleza, Ciencia”, Éndoxa: Series Filosóficas, no. 18 (200): 
55-82. Versión original: Dich verwirrt, Geliebte, die tausenfáltige 
Mischung/ Dieses Blumengewühls über dem Garten umher;/ Viele 
Ñamen horest du an, und immer verdránget/ Mit barbarischem Klang 
einer den andern im Ohr./ Alie Gestalten sind ahníich, und keine glei-
chet der andern;/ Und so deutet das Chor auf ein geheimes Gesetz. 
(...) Jede Pflanze verkünder, dir nun die ew’ gen Gesetze,/ jede Blume, 
sie spricht lauter und lauter mit dit./ Aber entzifferst du hier der 
Göttin heilige Lettern, (...).
7. Johann Wolfgang von Goethe, Jeremy Naydler, comp., Goethe y la 
ciencia (Madrid: Siruela, 2002), 82-8.
En el siglo XIX la cultura del romanticismo provoca un 
movimiento de retorno a la naturaleza en el que la cien-
cia, el arte, la poesía, y la arquitectura se embarcarán de 
manera conjunta. Ese retorno a la naturaleza, realizado 
bajo el signo de un «moderno Prometeo»71, se verá impul-
sado por una preocupación común que quedará bella-
mente sugerida en los versos de la conocida elegía que 
Goethe, 749-8, le dedica a su amada, “La metamor-
fosis de las plantas”, “Die Metamorphose der Pflanzen”72, de 
la que se ofrece aquí un extracto en el que se subrayan 
las agudas observaciones de Goethe a través de las cuales 
puede inferirse una de las preguntas de investigación 
que el pensador formulará en sus estudios sobre botáni-
ca:
 Te desconcierta, amada, la mezcla infinita 
 de esta multitud de flores en torno al jardín.
 Escuchas muchos nombres y siempre suprime
 con bárbaro sonido el uno al otro. Similares son
 todas las formas y ninguna a otra se asemeja.
 Y así apunta el coro hacia una ley secreta. 
71. Elena Canadelli, Icone Organiche. Estetica della natura in Karl 
Blosfeldt ed Ernst Haeckel (Milán: Mimesis edizioni, 200), 95.
72. Este poema, escrito a mediados de junio de 1798, se incluyó en la 
revista literaria Almanaque de las Musas; Schiller’s Musenalmanach 
(1799): 99. 
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Pero la razón por la que interesa introducir aquí la visión 
científica de Goethe, sobre la que se insistirá a lo largo 
de estas líneas, es porque es posible reconocerla en la 
base filosófica, programática y artística de la obra de un 
estudioso de la naturaleza coetáneo de Aby Warburg: 
Karl Blossfeldt, cuyo método de trabajo presenta intere-
santes analogías con el de Warburg. 
Karl Blossfeldt, 865-9, nació en la pequeña locali-
dad alemana de Schielo en una familia humilde. Pronto 
comenzaría a trabajar como modelador en una empresa 
de fundición en la que se encontró con el problema de la 
realización de motivos ornamentales para la industria. 
Se interesa por las formas naturales, influenciado por el 
Art Nouveau, e ingresa en la Unterrichtsanstalt des Kunst-
gewerbemuseums de Berlín, una Escuela de Artes Aplica-
das donde recibe la oportunidad de sumarse a una expe-
dición, apoyada por el gobierno alemán y liderada por su 
profesor Moritz Meurer, que recorrería Italia, Grecia y 
África septentrional con un claro objetivo didáctico: ob-
servar directamente la naturaleza que había inspirado a 
los clásicos, documentarla, e iniciar un cambio metodo-
lógico en las artes aplicadas que dejase a un lado la mera 
imitación de los estilos del pasado.75
75. Véase Elena Canadelli, Icone Organiche. Estetica della natura in 
Karl Blosfeldt ed Ernst Haeckel (Milán: Mimesis, 200), 127.
15
Lámina 9. Hojas jóvenes del Adiauntum pedantum, culantrillo, fo-
tografiadas (12x) por Blossfeldt, 185-192. Karl Blossfeldt y Hans 
Christian Adam, ed., Karl Blossfeldt: The Complete Published Work 
(Köln: Taschen, 2001), 75. © Taschen. 
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tos de entre  y 45 veces sobre la realidad fotografiada.7 
A este estudio sistemático de la naturaleza dedicará toda 
su vida. 
Pero, ¿qué es lo que buscaba Blossfeldt en la naturaleza? 
Responder a esta pregunta, basándose en los escasos 
textos del autor, no resulta fácil. Blossfeldt escribiría que 
«buscaba los arquetipos y mostraba la estructura “artís-
tico-arquitectónica»77 de las plantas. Y también que «la 
planta puede ser descrita como una estructura arquitec-
tónica, formada y diseñada ornamental y objetivamente. 
Impulsada gracias a su lucha por la existencia, construye 
las unidades prácticas para su avance, gobernada por las 
leyes familiares a todo arquitecto y combinando la via-
bilidad y conveniencia de la más alta forma de arte. No 
sólo en el mundo del arte, sino igualmente en el ámbito 
de la ciencia, la naturaleza es nuestra mejor maestra»78. 
7. Elena Canadelli, “Vita e opere di Karl Blossfeldt”, en Icone Orga-
niche, 127-1. 
77. Kerstin Stremmel y Uta Grosenick, eds., Realism (Colonia: Tas-
chen, 200), . 
78. Karl Blossfeldt, Natural Art Forms. 120 Classic Photographs. 
Karl Blossfeldt (Mineola, New York: Dover Publications, Inc., 1998), 
vii. 
 
Muestra de la importancia que el gobierno alemán con-
cedió a esta expedición, motivado por las necesidades de 
innovación en la industria de fundición alemana, fue que 
su duración se prolongó durante seis años, 890-896, 
a lo largo de los cuales Karl Blossfeldt trabajaría como 
modelador, dibujante y fotógrafo. La oportunidad de 
participar en un trabajo de campo tan largo posibilitó a 
Blossfeldt dedicarse de forma sistemática al estudio de la 
naturaleza, sirviéndose para ello de los últimos avances 
tecnológicos de la época, entre ellos, la cámara fotográfi-
ca y la posibilidad de trabajar con una escala de aumen-
Lámina 9. Hojas jóvenes del Adiauntum pedantum, culantrillo, foto-
grafiadas (8 x/ 12x) por Blossfeldt. Blossfeldt, 7. © Taschen. 
CAP. I
15
Lámina 95. Equisetum hyemale, cola de caballo de invierno, joven 
retoño fotografiado (25 x) por Blossfeldt. Blossfeldt, 2. © Taschen.
Lámina 9. A los extremos, Equisetum hyemale, cola de caballo de 
invierno. En el centro Equisetum majus, lepra de caballo, fotografia-
dos (12 x/  x/ 18 x) por Blossfeldt. Blossfeldt, . © Taschen.
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Lámina 97. Equisetum hyemale, cola de caballo de invierno, fotogra-
fiado (12x) por Blossfeldt. Blossfeldt, 5. © Taschen.
Lámina 98. Equisetum hyemale, cola de caballo de invierno, partes 
de la base del tallo, fotografiadas (8x) por Blossfeldt. Blossfeldt, 7. 
© Taschen. 
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 La colección [de imágenes] crea un caleidoscopio 
 de imágenes y formas que atraviesan y son atra-
 vesadas por los vastos terrenos de la estética y 
 de la epistemología (...).80  
Después de la expedición, Blossfeldt no conseguiría 
quedarse en Roma donde deseaba continuar sus estudios 
artísticos y se ve obligado a volver a Alemania. Allí logra 
entrar de docente en la misma escuela en la que había 
estudiado para encargarse de la asignatura de «Mode-
lado según plantas vivas». Cuando este centro pasa de 
estar adscrito a un museo a convertirse en la Escuela 
de Arte de Berlín, la nueva dirección considera que su 
trabajo no es relevante y que quizás podría ser más útil 
en un instituto botánico, por lo que el propio director 
escribe al ministerio para intentar forzar su traslado.81 
 
80. Cita original: Le infinite forme metamorfiche dell’arte e della 
natura sono I’indice del cambiamento, della vita che si trasforma. La 
lora complessita rappresenta la sfida del ricercatore, lo sciogliersi 
del loro enigma il suo fine. Per il lettore possono rappresentare un 
itinerario avvincente, sempre diverso e, si vorrebbe, uno stimolo alla 
comprensione. La collana crea un caleidoscopio di immagini e forme 
che attraversano e sono attraversate dai vasti terreni dell’estetica e 
dell’epistemologia (...). Vid. Elena Canadelli, Icone Organiche, contra-
tapa.
81. Elena Canadelli, Icone Organiche, 129.
Blossfeldt fotografía la naturaleza como nadie lo había 
hecho antes, pero no solamente por su utilización nove-
dosa de la tecnología, sino sobre todo por la observación 
reflexiva, el análisis detallado y la preparación minu-
ciosa de las plantas que realizaba antes y después de 
cada toma. Pero, ¿cual es el motivo por el que emplea de 
forma sistemática el aumento de escala en sus imágenes? 
¿por qué disecciona las plantas? ¿por qué las fotografía 
una y otra vez en diversas fases de su crecimiento vege-
tativo? La respuesta a esta pregunta puede encontrarse 
en el pensamiento científico de Goethe, pues el autor 
alemán entendía que la morfología no debía centrarse 
solamente en el estudio de las formas completas sino 
también en «las fuerzas formativas interiores que otor-
gan a éstas su desarrollo».79
Cobran aquí nueva fuerza las palabras que la investiga-
dora Maddalena Mazzocut-Mis dedica a Blossfeldt y al 
naturalista y filósofo alemán Ernst Haeckel, 84-99: 
 Las infinitas formas metamórficas del arte y de la 
 naturaleza son el indicio de la vida que se trans-
 forma. Su complejidad representa el desafío del 
 investigador, descubrir su enigma su fin (...). 
79. Johann Wolfgang von Goethe y Jeremy Naydler, comp., Goethe y la 
ciencia (Madrid: Siruela, 2002), 82-8.
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La reacción de la dirección de la escuela puede encontrar 
explicación si se analiza el posible origen del conflicto y 
se piensa que en aquella época a los tres grandes discur-
sos sobre la naturaleza: el discurso clásico, el discurso 
pagano y el discurso religioso, Deus sive Natura o Natura 
sive Deus,82 se sumaban el discurso artístico y el cientí-
fico, cuyas influencias mutuas y superposiciones eran 
entonces todavía más difíciles de delimitar que en la 
actualidad. Pero, ¿era Blossfeldt un artista, un fotógrafo, 
un privilegiado estudioso de las plantas, o todo ello a la 
vez? ¿Qué había detrás de su metodología de trabajo?
Nuevamente puede ser útil aquí introducir una afirma-
ción de Goethe: «Es evidente que un artista de este tipo 
puede llegar a ser más grande y singular si suma a su 
talento el conocimiento de un botánico (...)»8.
82. Deus sive Natura es la expresión utilizada por Spinoza para iden-
tificar la naturaleza creativa, Natura naturans, frente a la Naturale-
za creada, Natura naturata (1). A su vez Ortega invierte la expresión 
de Spinoza en Natura sive Deus (2). (1) Cf. José Ramón del Canto 
Nieto, “Natura naturans y natura naturata en Spinoza y en David 
Nieto, Haham de la comunidad sefardita de Londres a principios del 
siglo XVIII”, Anales del Seminario de Historia de la Filosofía 27, no. 2 
(2010): 15-188. Cf. Atilano Domínguez, “España en Spinoza y Spino-
za en España”, Actas del Congreso Internacional sobre “Relaciones 
entre Spinoza y España” (Almagro, 5-7 noviembre, 1992): 9-. 
8. Johann Wolfgang Goethe y Joel Elias Spingarn, comp., Goethe’s 
Literary Essays, (New York: Harcourt, Brace and Company, 1921), 1.
Lámina 99. Erodium chrysanthum, pico de grulla, hoja joven, fotogra-
fiada (x) por Blossfeldt. Blossfeldt, 12. © Taschen. 
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Después de treinta años de trabajo, su trabajo pasa de 
ser menospreciado y tildado de anacrónico, a recibir el 
calificativo de vanguardista y la unanimidad de la crítica. 
En esta circunstancia influye el reconocimiento del gale-
rista Karl Nierendorf y, fruto de ello, en 98, la primera 
publicación sobre su obra titulada: Naturaleza arquitectó-
nica, Architektonische Natur, en la que se subrayaban las 
analogías entre naturaleza y arquitectura, y que provocó 
un notable entusiasmo en la disciplina arquitectóni-
ca que pronto se hizo eco de sus imágenes. Ese mismo 
año se publica Unformen der Kunst, Las formas originales 
del arte, cuyo título resulta inequívoco en relación a sus 
objetivos, y que será un auténtico éxito de crítica. En el 
ámbito literario, y por citar dos ejemplos, Walter Benja-
min, 89-940, le dedica una reseña entusiasta y Geor-
ges Bataille, 897-96, utiliza alguna imágenes suyas 
para ilustrar la obra Le langage des fleurs. En un giro de 
la crítica de 80º, Blossfeldt se libra de la etiqueta que 
lo encuadraba de forma despectiva en el Art Nouveau, 
y comienza a ser considerado un visionario vinculado 
al movimiento artístico alemán de la Nueva Objetividad, 
Neue Sachlichkeit. Así es como llega al año siguiente, en 
99, a exponer en la República de Weimar, en la Bau-
haus de Dessau.8
8. Elena Canadelli, “Vita e opere di Karl Blossfeldt”, en Icone Orga-
niche, 127-1. 
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Lámina 100. Viburnum opulus, Aspil, bola de nieve, inflorescencia, 
fotografiada (x) por Blossfeldt. Blossfeldt, 12. © Taschen. 
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Podría pensarse que los objetivos de Goethe, en conso-
nancia con su visión fenomenológica de la naturaleza, 
habían sido perseguidos también por Blossfeldt, no sin 
ciertas limitaciones: «realizar un uso sistemático de la 
metodología científica que valorase la experiencia tanto 
cualitativa como cuantitativa de los fenómenos, unien-
do las observaciones empíricas de la naturaleza con una 
respuesta más imaginativa e intuitiva para reconciliar 
ciencia y arte (...)».85 
 
Pero para discutir sobre el alcance de sus objetivos es 
necesario conocer su proceso de trabajo, que también 
aporta luz para comprender las relaciones entre Blossfel-
dt y Warburg. Y para ello es necesario revisar su archivo, 
de más de 6000 placas, y descubrir los collage realizados 
en cartones de prueba, Arbeitscollagen, que permane-
cieron inéditos hasta 997. En ellos puede observarse el 
trabajo de archivo que Blossfeldt realizaba, buscando las 
afinidades y asociaciones entre las formas de las plantas, 
buscando los arquetipos, las leyes universales de las que 
hablaba Goethe, el principio generador de la forma de 
las plantas, los motivos de las diferencias morfológicas 
entre ellas, y, por último, las imágenes de la invención, que 
debía ofrecer a sus alumnos listas para la creación. 
85.Jane Walling, “The imagination of Plants: Botany in Rousseau and 
Goethe”, Comparative Critical Studies, no. 2, 2 (2005): 211-225. Lámina 101. Arbeitscollagen realizados por Blossfeldt. © Detail. 
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relaciones y asociaciones entre los objetos; un proceso 
de trabajo y de indagación que propicia la utilización 
de la hipervisualidad y de la hipertextualidad. Proceso 
que crea a la vez un registro, una valiosa huella de sí 
mismo, y un registro de registros, y que se convierte de 
forma privilegiada tanto en objeto como en sujeto del 
pensamiento, tanto en objeto como en sujeto artístico, 
o tanto en objeto como en sujeto histórico, como se ha 
querido revelar a lo largo de estas páginas. Y, finalmente, 
proceso que tomará forma como práctica archivística 
y como archivo. Y aquí se llega quizás a otro momen-
to destacado para comprender los desafíos a los que se 
enfrenta CHARM, en su función de servir de ayuda para 
manejar la complejidad de los archivos relacionados con 
el patrimonio cultural, y, en particular, el tratamiento de 
sus bases de datos; además de como herramienta puente 
entre los archivos y los sistemas de información de las 
tecnologías de la información.
A partir de la utilización de estas metodologías de traba-
jo, asociadas a las técnicas del collage o del montaje, en-
tre ellas la utilizada por el filósofo cultural Aby Warburg, 
el archivo será, al mismo tiempo, una forma de explora-
ción y un tema de exploración. En una relación cada vez 
más fructífera entre ciencia y arte, así como entre archi-
vo y arte, la forma y la estructura de un archivo será aho-
ra tan importante como su contenido. La accesibilidad a 
No es casual que Walter Benjamin y Georges Bataille se 
entusiasmasen por la obra de Blossfeldt, porque am-
bos utilizaron la técnica del collage, o del montaje, en 
sus respectivas obras;8 técnica que, no puede olvidar-
se, favorece el proceso de creación de combinaciones, 
variaciones y permutaciones, el proceso de búsqueda de 
similitudes y diferencias, y el proceso de búsqueda de 
8. Sobre la utilización del montaje en Walter Benjamin, véase: Juan 
Felipe Urueña Calderón, “El montaje en Aby Warburg y Walter Ben-
jamin: Un método alternativo para la representación de la violencia” 
(Trabajo de grado, Universidad del Rosario, 2015).
12
Lámina 102. Arbeitscollagen realizados por Blossfeldt. © Detail. 
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la información no estará basada solamente en el acceso a 
una determinada información, previamente organizada, 
sino también en la posibilidad de acceder al proceso de 
organización y reorganización de la información.87 
A partir de las imágenes de la invención de Blossfeldt, que 
remiten tanto a la tradición clásica de los herbarios 
como al Atlas desarrollado por Warburg, puede vislum-
brarse un nuevo mundo icónico sobre el que se abri-
rán nuevas vías de exploración conceptual, tipológica 
y simbólica. De entre ellas se traen aquí, como colofón 
visual, dos referencias de la disciplina arquitectónica: las 
fotografías de arquitectura industrial de Bernd y Hilla 
Becher y el proyecto de nave industrial para Ricola de 
los arquitectos Herzog y de Meuron. Y, para finalizar, es 
conveniente mencionar que todas estas metodologías 
han influido en las prácticas archivísticas y citar al me-
nos, por su valor de llevar el concepto de archivo hasta el 
límite, el proyecto arqueológico-archivístico de Foucault 
y su concepto de arqueología del saber.88 
87. Sobre la relación entre arte y archivo, véase: Anna María Guasch, 
Arte y archivo, 1920-2010: Genealogías, tipologías y discontinuida-
des (Madrid: Ediciones Akal, 2011).
88. Sobre el concepto de archivo para Foucault, véase: Anna María 
Guasch, Arte y archivo.
Lámina 10. Fotografías de Bernd y Hilla Becher. © Bernd & Hilla 
Becher. 
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Lámina 10. Fotografías de Bernd y Hilla Becher. © Bernd & Hilla Becher. 
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Lámina 105. Achilea umbellata, Milenrama artemisa, hoja (0 x), 
fotografiada por Blossfeldt. Blossfeldt, 12. © Taschen. 
Lámina 107. Fachada de la nave de producción y almacenamiento de 
Ricola Europa, en Mulhouse-Brunstatt, Francia, realizada en 199. © 
Herzog & de Meuron. 
Lámina 10. Hoja de palmeta basada en la fotografía de Blossfeldt, 
impresa sobre el policarbonato de la fachada de la nave de Ricola de 
los arquitectos Herzog y de Meuron. © Herzog & de Meuron. 
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 eikastikos [relativo a la representación de los 
 objetos, y, a su vez, del griego eikon, que significa 
 ‘imagen’]. 
 - El lenguaje más preciso posible como léxico y 
 como expresión de los matices y de la imagina-
 ción.90
 
Estas tres condiciones, al igual que la conocida tríada 
vitruviana: firmitas, utilitas y venustas [firmeza, utilidad 
y belleza],91 las tres condiciones que reúne toda arqui-
tectura, deben formar un todo unitario, lo que implica 
que no puede, sin perder su sentido o sufrir un cambio 
ontológico, desprenderse de ninguna de sus partes. 
Pero lo que posibilita, en este caso, que la definición del 
autor de las ciudades invisibles pueda sumarse sin dema-
siada dificultad a la de Vitruvio es que ambas pueden 
complementarse para dar una visión conjunta tanto 
sobre aquello que guía las estrategias de proyecto del 
arquitecto Souto de Moura como sobre las obras resulta-
do de sus proyectos. Esta visión conjunta puede resultar 
90. Italo Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio (Madrid: 
Ediciones Siruela, 1989), 72-7.
91. No se entra aquí en el debate sobre la tríada vitruviana y su rein-
terpretación por parte de autores posteriores. Cf. Claude Perrault, 
Les dix livres d’architecture de Vitruve (Paris: J.-B. Coignard, 17).
Eduardo Souto de Moura
Este apartado comienza con una definición de la exacti-
tud, una de las cualidades de la arquitectura de Eduardo 
Souto de Moura, arquitecto portugués nacido en 95 
y galardonado con el Premio Pritzker en 0. La defi-
nición está tomada de una de las seis conferencias que 
el escritor Italo Calvino pensaba pronunciar durante el 
curso 985-986 en la Universidad de Harvard y que fue-
ron canceladas por el triste fallecimiento del autor.
La exactitud, según Calvino, se produce cuando se reú-
nen sobre todo tres condiciones:
 1- Un diseño de la obra bien definido y bien calcu-
 lado.
 2- La evocación de imágenes nítidas, incisivas, 
 memorables; hay para esto en italiano un adjetivo 
 que no existe en inglés, «icástico»89, del griego 
89. La RAE define icástico como: ‘natural; sin disfraz o adorno’. 
Platón contraponía la representación icástica, o de lo particular, 
representación «que abraza las acciones y cosas verdaderas, según 
se hallan en la naturaleza, en el arte, o en la historia», con la repre-
sentación fantástica; extraído de Esteban de Arteaga, “Investiga-
ciones flosóficas sobre la belleza ideal considerada como objeto de 
todas las artes de imitación”, La Abeja. Revista científica y literaria 
ilustrada, tomo V (18): 97-98.
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las condiciones que conducen a la exactitud en el ejerci-
cio de la creación de la obra; cuestión que no resulta de 
menor importancia. Sobre esta «evocación de imágenes» 
añade el escritor italiano un temor, advertido desde la 
perspectiva finisecular que había de enmarcar su confe-
rencia titulada “La visibilidad”. Y este temor no es otro 
que el de «perder una facultad humana fundamental»: la 
de «pensar con imágenes».9 
En relación a este temor, el historiador alemán Horst 
Bredekamp, nacido en 947, nos recuerda que: «la ima-
gen no es un derivado ni una ilustración sino un medio 
activo del proceso de pensamiento»9. Y el mismo Calvi-
no confiesa que cuando empezó a escribir relatos fantás-
ticos aún no se planteaba problemas teóricos sino que: 
«lo único de lo que estaba seguro era de que en el origen 
de todos sus cuentos había una imagen visual»95. 
Recuérdese ahora, antes de leer el siguiente extracto de 
Calvino, que Aby Warburg estaba interesado en «acer-
carse al verdadero momento de la creación de la concep-
9. Ibíd., 107.
9. Francisco José Martínez, “ABY WARBURG, Atlas Mnemosyne, Ma-
drid: Akal (2010). En los orígenes del «Giro icónico»: Aby Warburg y 
el revivir de la antigüedad”, Éndoxa: Series Filosóficas, no. 2 (2010): 
77-8. 
95. Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio, 10-10.
muy útil aquí para observar la arquitectura del creador 
portense desde la perspectiva del arte de la memoria y, en 
particular, del método que Aby Warburg desarrolla en su 
Atlas Mnemosyne. 
Antes de entrar con más detalle en la definición de Cal-
vino, recuérdese que el apartado de El arte de la memoria 
de este mismo capítulo terminaba con uno de los relatos 
de Las ciudades invisibles; el de la ciudad de Zora. Y que 
en este relato Calvino reflexionaba sobre los principios 
del arte de la memoria y sobre los peligros que acechaban 
a la memoria; cuestión esta última que el autor italiano 
también había visto señalada en la obra de Borges. Pues 
bien, cuando se lee este relato es difícil no percibir la 
utilización del método del arte de la memoria, tanto en la 
construcción del relato como en su contenido; una de 
las razones por la que ha sido seleccionado. Pero para 
reforzar esta percepción se añaden algunas referencias 
inequívocas presentes en estas conferencias. Y una de 
estas referencias es precisamente la definición de la 
segunda condición para la exactitud: «la evocación de 
imágenes nítidas, incisivas, memorables»92; icásticas. De 
forma indirecta, lo que nos está recordando Calvino es 
que la utilización del método del arte de la memoria, en 
particular la regla de invención de las imágenes, es una de 
92. Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio, 72-7. 
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97. Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio, 10. 
ción»96 de las obras que estudiaba y también que en este 
apartado nos interesa comprender cómo se modelan las 
imágenes del pensamiento, y en particular las imágenes 
de la invención, en cualquiera de las disciplinas ligadas a 
la creación. 
Dice Calvino: 
 Por lo tanto al idear un relato lo primero que 
 acude a mi mente es una imagen que por alguna 
 razón se me presenta cargada de significado, aun-
 que no sepa formular ese significado en térmi-
 nos discursivos o conceptuales. Apenas la ima-
 gen se ha vuelto en mi mente bastante neta, me  
 pongo a desarrollarla en una historia, mejor 
 dicho, las imágenes mismas son las que desarro-
 llan sus potencialidades implícitas, el relato que 
 llevan dentro. En torno a cada imagen nacen 
 otras, se forma un campo de analogías, de sime-
 trías, de contraposiciones. En la organización de 
 este material, que no es sólo visual sino también 
 conceptual, interviene en ese momento una inten-
 ción mía en la tarea de ordenar y dar un sentido al 
 desarrollo de la historia (...).97
9. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, 5.	
18
Lámina 108. Arriba, obra pictórica de Beatríz Luz, 1992 y pastel sobre 
contraplacado de madeira de Luísa Penha. © Beatríz Luz y Luísa 
Penha, respectivamente. Sobre estas líneas, óleo del pintor italiano 
Mario Sironi, 1885-191, 2011 © SIAE, SPA, 2011. Extraídos del libro 
de Philip Ursprung, Diogo Seixas y Pedro Bandeira, Eduardo Souto de 
Moura: Atlas de Parede, Imagens de Método (Porto: Dafne Editora, 
2011). 
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el contrario, es, «en sí misma, una consecuencia de ellos, 
en algunos casos colateral»100. Cabe seguir con un poco 
más de detalle la tesis de Velmans para comprender un 
poco mejor esta idea. Velmans explica, sobre la cons-
ciencia, que «su papel efectivo en el procesamiento de 
información es inexistente» y que «su importancia para 
la psicología radica en que toda persona, incluidos los 
científicos, tenemos una visión del mundo y de nosotros 
mismos en primera persona, es decir a través de lo que 
nuestra consciencia nos permite conocer. Esta es la ra-
zón por la que nos parece que la consciencia desempeña 
un papel fundamental en la cognición»101. 
Pero entonces cabría preguntarse ¿es necesario traba-
jar las imágenes que van a intervenir en la creación, las 
imágenes de la invención? Esta pregunta tiene, como ya se 
ha visto, una respuesta afirmativa y los creadores han 
experimentado esta necesidad de una u otra forma; aun-
que raramente se detengan a hablar de ello. 
Extraído de Juan Pedro Núñez, “El inconsciente desde el punto de 
vista cognitivo”, Aperturas psicoanalíticas: Revista de psicoanálisis, 
no. 22 (200). 
100. Véase, Velmans, “Is Human Information Processing Conscio-
us?”: 51-72; extraído de Núñez, “El inconsciente desde el punto de 
vista cognitivo”. 
101. Véase, Velmans, “Is Human Information Processing Conscio-
us?”: 51-72; extraído de Núñez, “El inconsciente desde el punto de 
vista cognitivo”, 200. 
Las imágenes, siguiendo al autor italiano, tienen unas 
«potencialidades implícitas» y poseen un elevado gra-
do de autonomía creativa puesto que son ellas mismas 
las que desarrollan esas «potencialidades implícitas». 
Esta visión de que las imágenes son autónomas y guían 
la obra, adelantándose incluso al autor, no es exclusiva 
de Calvino, sino que podemos encontrarla expresada de 
una u otra forma en diversos creadores, como el poeta 
Rainer Maria Rilke, 875-96.98 
Pero, ¿cómo es posible que las imágenes se adelanten 
incluso al propio autor? Entiéndase que se adelantan 
porque actúan en una fase del proceso cognitivo-crea-
tivo inalcanzable para la consciencia, o, yendo todavía 
más allá, entiéndase que no podrían hacerlo de otra ma-
nera puesto que, siguiendo al psicólogo británico Max 
Velmans, nacido en 94, «la consciencia no interviene 
en ninguno de los procesos cognitivos»99, sino que, por 
98. Y tampoco basta tener recuerdos. Es necesario saber olvidarlos 
cuando son muchos, y hay que tener la paciencia de esperar que 
vuelvan. Pues, los recuerdos mismos, no son aún esto. Hasta que no 
se convierten en nosotros (...), hasta entonces no puede suceder que 
en una hora muy rara, del centro de ellos se eleve la primera palabra 
de un verso. Rainer M. Rilke, Los cuadernos de Malte Laurids Brigge 
(Buenos Aires: Losada, 1958), 18-19.
99. Véase, Max Velmans, “Is Human Information Processing Cons-
cious?”, Behavioral and Brain Sciences, no. 1, (1991): 51-72.
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Por esta razón, a causa de la dificultad de encontrar tes-
timonios textuales suficientemente explícitos se incluye, 
en las siguientes líneas, una breve explicación de Calvi-
no, que posee aquí un valor didáctico y testimonial.
Calvino nos descubre un interesante episodio de su 
infancia en el que recorría las imágenes de los dibujos de 
las historietas publicadas en el Corriere dei Piccoli, y, dado 
que todavía no sabía leer, optaba por contarse mental-
mente las historias que allí aparecían interpretando las 
escenas de múltiples maneras, construyendo variantes, 
fundiendo unas series con otras, imaginando nuevas 
series (...). Y que este ejercicio, repetido durante horas y 
horas, días y días, sospechaba había influido en el desa-
rrollo de una capacidad, que descubrió años más tarde, 
y que no era otra que la de interpretar las imágenes. Esta 
facultad, ensayada con las misteriosas figuras de tarot, 
o con los cuadros de la gran pintura, le permitió, en 
este caso, producir, a partir de ellos, toda una iconolo-
gía fantástica y así expresar, en forma textual, la fuerte 
impresión que le provocaba aquello que veía, como las 
pinturas de Carpaccio, ca. 465-55-56, en la iglesia 
de San Giorgio degli Schiavoni en el sestiere de Castello 
en Venecia.102
102. Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio, 108-109. 
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Lámina 109. Baraja de Marsella de la obra El castillo de los destinos 
cruzados de Italo Calvino, cuyo tosco estilo figurativo impregna el 
lenguaje de una parte del texto: La taberna. En la otra: El castillo, la 
baraja utilizada es la de Visconti y el lenguaje se adapta de la misma 
manera al estilo figurativo de la misma. La obra está realizada uti-
lizando un ars combinatoria en un ejercicio literario de gran com-
plejidad y potencia creativa. Italo Calvino, El castillo de los destinos 
cruzados (Madrid: Siruela, 1990). © Ediciones Siruela. 
El escritor enumera, a continuación, los estímulos que 
operan en la imaginación visual: 
 «son diversos los elementos que concurren a  
 formar la parte visual de la imaginación literaria: 
 la observación directa del mundo real, la transfi-
 guración fantasmal y onírica, el mundo figurativo 
 transmitido por la cultura en sus diversos niveles, 
 y un proceso de abstracción, condensación e 
 interiorización de la experiencia sensible, de im-
 portancia decisiva tanto para la visualización 
 como para la verbalización del pensamiento.10 
Y todos estos elementos Calvino los reconocía en los 
autores que él reconocía como modelos, Hoffmann, 
Chamisso, Arnim, Eichendorff, Potocki, Gógol, Nerval, 
Gautier, Hawthorne, Poe, Dickens, Turguéniev, Leskov, 
Stevenson, Kipling, o Wells, entre otros.10
¿Puede sorprender ahora el descubrimiento de que el 
arquitecto Eduardo Souto de Moura trabajase las imáge-
nes, colgadas de las paredes de su estudio, como paneles 
de un Atlas de la creación, un Atlas exquisito de imágenes 
de la invención? ¿No debería sorprendernos mas bien lo 
10. Ibíd., 109-110.
10. Ibíd., 110. 
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Lámina 110. Iglesia de San Giorgio degli Schiavoni en Venecia, donde 
todavía se encuentran ubicadas, en su posición original, las pinturas 
de Carpaccio a las que alude Italo Calvino y que representan las 
historias de San Jerónimo, San Trifone y San Jorge, realizadas entre 
1502 y 1507. Abajo, uno de estos óleos, San Jorge y el Dragón. © 
Germäldescan Christian Mantey - Kulturagent.
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contrario, la inexistencia de ese Atlas? ¿No es este Atlas 
un catalizador en el proceso de trabajo hacia la exactitud 
de sus obras que, según se ha dicho, es una de sus cuali-
dades esenciales? ¿No es un testigo activo de su anhelo 
por expresar en formas arquitectónicas su fascinación 
por la precisión y la pureza del lenguaje neoplástico? 
¿Acaso Souto de Moura no creía reconocer algo de esta 
misma fascinación, o de la fascinación del lenguaje 
minimalista, en Mies van der Rohe, 886-969? ¿No se 
refuerza a través de las imágenes, o a través de lo que 
Walter Benjamin llama el «inconsciente de la visión»105, 
la empatía artística de Souto hacia la arquitectura del 
maestro del movimiento moderno? ¿No es consecuencia 
de ello que Souto descubre las estrategias que sigue el 
maestro alemán para resolver las contradicciones que la 
introducción de un lenguaje basado en imágenes, níti-
das, icásticas, puede provocar en arquitectura? 
¿Y no queda resuelta acaso esta contradicción en la 
tercera condición de la exactitud de Calvino: la de utili-
105. Didi-Huberman, La imagen superviviente, contracubierta. 
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Lámina 111. Bocetos del proyecto del Mercado do Carandá de Eduar-
do Souto de Moura donde se percibe la influencia del neoplasticis-
mo. © Eduardo Souto de Moura. Metalocus.
Lámina 112. Collage de Mies van der Rohe para el Concert Hall, 
192. En Roberta Spallone, Massimiliano Loturco y Marco Sanna, 
“From the place of research to the research of place: new digital 
technologies for simulating future architectures in building environ-
ments”, ARCC/EAAE 2010 International Conference on Architectural 
Research -Alt Washington DC (USA) (2010). 
zar «el lenguaje más preciso posible como léxico y como 
expresión de los matices y de la imaginación»10?
El filósofo y poeta francés Paul Valery, 87-945, en su 
Teoría poética y estética, expresará el origen de esta con-
tradicción, que tanto obsesiona al arquitecto portense, 
en los siguientes términos: 
 Atravesamos solamente la idea de la perfección 
 como la mano corta impunemente la llama, pero 
 la llama es inhabitable y las moradas de la sere-
 nidad más elevadas están necesariamente de- 
 siertas.107 
Desde otra perspectiva puede afirmarse que el conflicto, 
la contradicción, surge cuando se desea dar una respues-
ta «absolutamente precisa» a una pregunta «esencial-
mente incompleta»,108 una pregunta que nunca ha sido 
convenientemente formulada; un programa de necesi-
dades redactado para un ser humano que suele ser más 
mecánico que real, un genius loci otrora silencioso, hoy 
silenciado, un sinfín de condicionantes e incertidumbres 
que surgen en el proceso de ejecución de la obra y que 
10. Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio, 72-7.
107. Paul Valery, Teoría poética y estética (Madrid: Visor, 1990), 19. 
108. Valery, Teoría poética y estética, 2. 
serán sometidos a innumerables estrategias de control y 
que, a su vez, obligarán a cuestionarse una y otra vez la 
«esencialmente incompleta» pregunta inicial. La presión 
de los plazos, los dictados de la sinrazón (...). 
En esencia, la arquitectura, y toda actividad creadora, 
no deja de ser un viaje «de lo desconocido a lo desconocido», 
expresión que no de forma casual da título a la cubierta 
de la antología poética de Manuel Rivas; escritor gallego 
nacido en 957. 
Pues bien, en este viaje, «de lo desconocido a lo desco-
nocido», Souto de Moura se hará acompañar por dos 
instrumentos imprescindibles, un Atlas de pared en el 
que despliega todo un universo de imágenes icásticas, 
memorables, y un cuaderno de notas donde recoge, de 
forma sistemática, citas memorables. 
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Lámina 11. Páginas del libro de Philip Ursprung, Diogo Seixas y Pe-
dro Bandeira, Floating images, Eduardo Souto de Moura’s Wall Atlas 
(Zurich: Lars Müller Publishers, 2012). © Lars Müller Publishers.
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Es oportuno volver ahora a la hipótesis, ya expuesta 
anteriormente, de que el Atlas Mnemosyne servía a Aby 
Warburg para tratar de capturar la energía profunda 
de las imágenes, presente en su carga mnémica. Cabe 
preguntarse entonces ¿no es ésta misma energía la que 
está detrás de esas «potencialidades implícitas» de las 
que habla Calvino? Y si es así, ¿no es cierto que Warburg 
conseguía entonces «acercarse al verdadero momento de 
la creación»09 de las obras que estudiaba? ¿Y que sucede 
en el caso de Souto de Moura?
109. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, 5.	
Conviene fijarse ahora en la siguiente imagen del Atlas 
de Pared de Souto de Moura, lámina 5, ¿no podríamos 
comenzar gracias a ella el viaje de las imágenes del que 
hablaba Warburg? ¿Por qué aparecen aquí nuevamen-
te las fotografías de arquitectura industrial de Bernd 
y Hilla Becher, al lado de las fotografías recientes de la 
reconversión de la Fábrica Robinson en Portalegre, rea-
lizada por Souto de Moura y Correia/Ragazzi? ¿No nos 
estamos acercando al método y al «verdadero momento 
de la creación»? ¿No podría ser éste algo así como un 
ejercicio metaproyectual, igual que el Castillo de los desti-
nos cruzados de Calvino era un ejercicio metaliterario?
17
Lámina 11. Fotografía de un extracto del Atlas de parede del estu-
dio de Souto de Moura. Ursprung, Seixas y Bandeira, Souto de Moura: 
Atlas de Parede, Imagens de Método. © Dafne Editora. 
Lámina 115. Fotografías del Atlas de parede del estudio de Souto de 
Moura. Ursprung, Seixas y Bandeira, Souto de Moura: Atlas de Pare-
de, Imagens de Método. © Dafne Editora.
 «O sonho é ver as formas invisíveis».
 [El sueño es ver las formas invisibles]
Recuérdese, después de leer este verso, la impresión 
que produjo en Souto de Moura la obra del teórico Aldo 
Rossi.
A continuación se adjunta el listado de las localizaciones 
de las imágenes, de izquierda a derecha y de abajo a arri-
ba. Se añade la información de que son un total de seis 
imágenes, cinco en blanco y negro y una a color:
111. Fernando Pessoa, Mensagem, 10ª ed. (Lisboa: Ática, 1972), 58.	
Lámina 11. Fotografías del Atlas de parede. Ursprung, Seixas y 
Bandeira, Souto de Moura: Atlas de Parede. © Dafne Editora.
¿No se puede llegar por analogía, aunque se eviten pasos 
intermedios, desde Souto de Moura a Karl Blossfeldt o 
a Warburg, o si se quiere a Goethe, el pensador que los 
ilumina a todos sin que ellos parezcan darse cuenta? ¿No 
nos recuerda esta forma de trabajar de Souto a la ambi-
ción de estudio y catalogación que muestra el filósofo 
Gilles Deleuze, 95-995, cuando elabora sus taxono-
mías fílmicas? 
Si pasamos ahora a las imágenes siguientes, lámina 6, 
¿no empezamos a sentir, y a pensar, al igual que hacía 
Warburg, que lo que se está contando en ellas no requie-
re de apoyo textual alguno? ¿No se hace evidente que «el 
discurso no puede equipararse a la percepción»0? ¿Qué 
es lo que importa más en ese conjunto de imágenes, co-
nocer lo que en ellas se ve, conocer las propiedades de lo 
que en ellas se ve, expresar lo que a través de ellas se ve, 
o descubrir aquello a lo que ellas nos dan acceso? 
¿Y qué texto podría ayudar más a descubrir aquello a lo 
que ellas nos dan acceso? ¿Un único verso de Pessoa o el 
listado de las localizaciones de las imágenes?: 
Se escoge aquí un verso de Pessoa:
110. Jorge Fernández Gonzalo, “El pensamiento fílmico de Gilles De-
leuze: La imagen-movimiento en cine y videojuegos” (inédito, 201).	
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 - Jackson Hole, Wyoming, vista panorámica usada 
 en el collage del proyecto Resor House de Mies 
 van der Rohe, 197-191. 
 - Adalberto Libera, Casa Malaparte, Capri, 197.
 - Fotografía no identificada.
 - Thomas Bernhard, fotografía no identificada.
 - Le Corbusier, Convento de la Tourette, Éveux-
 sur-l’Arbresle, 195-190.
 - Le Corbusier, Convento de la Tourette, Éveux-
 sur-l’Arbresle, 195-190.
Eduardo Souto de Moura ha confesado repetidamente su 
inclinación por los poetas Fernando Pessoa, 888-95, 
y Herberto Helder, 90-05; cuyo retrato es una de las 
figuras de su Atlas de pared. 
¿Y qué dice Pessoa del Atlas en uno de sus versos?:
 «Atlas, mostra alto o mundo no seu ombro».
 [Atlas, muestra alto el mundo en su hombro]
112. Ursprung, Seixas y Bandeira, Eduardo Souto de Moura: Atlas de 
Parede, Imagens de Método.
11. Pessoa, Mensagem, ..	
¿Y qué dice Souto de Moura de la poesía?:
«A poesía é o que fica»11 
[La poesía es lo que permanece] 
11. Ursprung, Seixas y Bandeira, Eduardo Souto de Moura: Atlas de 
Parede, Imagens de Método, 15. 	
17
Lámina 117. Fotografías del Atlas de parede. Ursprung, Seixas y 
Bandeira, Souto de Moura: Atlas de Parede. © Dafne Editora.
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Souto de Moura se refiere, en una entrevista realiza-
da por Xavier Güell, a una obra de Pessoa que es casi 
como un manual de arquitecto, aunque puntualiza que 
solamente su título tiene que ver explícitamente con la 
arquitectura. La obra es: El libro del desasosiego.5 
¿Por qué el desasosiego? Quizás Eduardo Souto de 
Moura lo expresa de otra manera en esa misma entrevis-
ta cuando habla del sentimiento de «ansiedad en busca 
de un lenguaje»6. Souto había aprendido del libro Arte 
poética de Borges, citado en este mismo capítulo, que el 
texto no debía corregirse demasiado porque si se hiciese 
quedaría forzado y cansaría al lector y pensaba que este 
mismo principio tenía que cumplirse en arquitectura, 
que la arquitectura tenía que aspirar a esa suerte de 
naturalidad. Por ello intenta introducir «la idea de que la 
casa o el edificio tienen más que ver con una cierta natu-
ralidad de acción que reside en el interior de las perso-
nas»7. Que el programa, volúmenes y materiales tienen 
que ser los adecuados desde esta perspectiva y que es en-
tonces cuando surge la elegancia, que es la palabra con 
la que Souto se refiere a la belleza.
115. Eduardo Souto de Moura, “Obra reciente”, 2G, revista internacio-
nal de arquitectura, no. 5, Gustavo Gili (1998), 1.	
11. Souto de Moura, “Obra reciente”, 1.	
117. Ibíd., 12.	
Entiéndase que estamos intentando acercarnos al pro-
blema de investigación que Souto de Moura desarrolla 
en su Atlas de pared. Recuérdese entonces aquella pre-
gunta de investigación que Aby Warburg desarrolla en su 
Atlas: ¿«cómo habían imaginado la antigüedad Botticelli 
y sus mecenas, qué ideas habían evocado en su mente las 
historias leídas en Ovidio y en los imitadores de éste»8?
No cabe preguntarse ahora, ya descubierto el significado 
de la poesía para Souto de Moura, ¿qué es lo que perma-
nece en arquitectura? Dicho de otra forma, ¿cual es, en 
ese sentido específico, la poesía de la arquitectura? 
Para intentar esclarecer esta cuestión, se hace necesario 
escuchar nuevamente a Souto de Moura: 
 Decir que la naturaleza es la arquitectura y la 
 cultura es la naturaleza constituye el estadio 
 máximo al que se puede llegar. Creo que la mayor 
 aspiración de un arquitecto es ser anónimo; ser 
 anónimo no es ser falsamente modesto, sino 
 conseguir construir, en un tiempo, un espacio que 
 posea la sabiduría acumulada durante miles de 
 años; conseguir congregar con su inteligencia 
 aquello que se hizo a lo largo de miles de años. 
118. Gombrich, Aby Warburg: Una biografía intelectual, 5.	
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 Cuando naturaleza y artefacto coexisten en per-
 fecto equilibrio, entonces se alcanza el estadio 
 supremo del arte o el silencio de las cosas. La 
 misma palabra naturaleza puede tener otras 
 connotaciones; sin embargo, es el silencio de las 
 formas perennes.9 
La pregunta, formulada por Souto, es entonces: ¿Cómo 
se consigue ese anonimato?; esa permanencia.  
119. Souto de Moura, “Obra reciente”, 15.	
Se recogen aquí las fotografías realizadas por el arqui-
tecto y que ilustran esta entrevista. Entiéndase, al menos 
por un instante, que la última pregunta está relacionada 
con la invención de las imágenes y que a su vez las imáge-
nes mostradas a continuación están relacionadas con las 
imágenes de la invención. Cabe decir que Souto comienza 
a responder a esa pregunta diciendo que «no tiene que 
ver con la imitación, (...), que no se parte de la actitud de 
querer crear de modo análogo a la naturaleza»0.
120. Ibíd.
178
Lámina 118. 
Ruinas de Machu 
Pichu, Perú. 
Fotografías 
realizadas por 
Souto de Moura. 
Extraídas de 
Souto de Moura, 
“Obra reciente”, 
1. © Eduardo 
Souto de Moura. 
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Lámina 119. Ruinas de 
Machu Pichu, Perú. Fo-
tografías realizadas por 
Souto de Moura. Extraí-
das de Souto de Moura, 
“Obra reciente”, 15-1. 
© Eduardo Souto de 
Moura. 
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Podría ser útil imaginar ahora que las imágenes de las 
ruinas del Machu Pichu participan además de un cu-
rioso procedimiento que practicaba Leonardo da Vinci: 
la «criptoicónica», un término acuñado por la inves-
tigadora italiana Caterina Marrone en su obra I segni 
dell’inganno. Semiotica della crittografia [Los signos del 
engaño. Semiótica de la criptografía]. Este procedimien-
to era realizado por Leonardo con el objetivo de proteger 
sus diseños de máquinas de los peligrosos plagiadores 
y consistía en que no apareciesen de forma explícita en 
el dibujo todos los elementos modulares que eran esen-
ciales para el funcionamiento de una máquina. Lo que 
hacía Leonardo era ocultar algunos de estos elementos 
en códices diferentes o formando parte del dibujo de 
otras máquinas.
Lo que interesa aquí es pensar que cualquiera de estas 
colecciones de imágenes que Souto recolecta para su 
Atlas de pared poseen siempre algo oculto, algo que en 
este caso no está escondido en otro códice, o en otro 
panel del Atlas de pared, sino que está escondido tras su 
mera apariencia. Algo que solamente puede descubrirse 
cuando estas imágenes se confrontan con el proyecto, 
121. Caterina Marrone, I segni dell’inganno. Semiotica della critto-
grafia (Viterbo: Stampa Alternativa & Graffiti, 2010), cap. VII.
cuando ejercen la verdadera función para la que fueron 
recolectadas: convertirse en «imágenes agentes».
Es entonces cuando la arquitectura se sirve de ellas para 
introducir «sus propias reglas específicas a imitación de 
la naturaleza». No se trata por tanto de imitar a la na-
turaleza, sino de percibir las energías internas que están 
ocultas en la naturaleza.
122. Souto de Moura. “Obra reciente”, 1.	
12. Cf. Souto de Moura, “Obra reciente”, 17.	
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Lámina 120. Fotografías del Atlas de parede. Ursprung, Seixas y 
Bandeira, Souto de Moura: Atlas de Parede. © Dafne Editora.
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Así, Souto se pregunta:
 ¿Por qué el Machu Pichu proporciona esta sensa-
 ción de completo conglomerado de diversos fac-
 tores? Porque existía el soporte de la cultura inca 
 sobre el que durante miles y miles de años se 
 trabajaron las cosas en esa dirección de un modo 
 natural. Por tanto, cuando las montañas son 
 arquitectura, se trabajan como plataformas, 
 necesitan caminos, muros de soporte que tam-
 bién se pueden caer (...).4 
12. Ibíd., 1.	
Souto encuentra la necesidad de fundir en su lenguaje 
arquitectónico lo artificial y lo natural, fusión que para 
él es la base de la arquitectura.5 En el ejercicio de esta 
necesidad entiende la naturaleza no solamente como el 
medio natural, sino muchas veces como el paisaje antro-
pizado, a veces ya de carácter urbano, en el que se im-
planta la obra. 
Conviene traer nuevamente a escena, antes de seguir 
adentrándonos en su Atlas de pared, la pregunta del ar-
quitecto portugués: ¿cómo se consigue esta permanencia 
que Souto llama anonimato?. E introducir aquí también 
tres términos, inmanencia, trascendencia y permanencia, 
sobre los que pivotará toda la tensión dialéctica de la 
obra de Souto de Moura.
 
En el libro Atlas de parede se nos cuenta que Souto de 
Moura no tenía un único lugar en el que almacenaba y 
exponía sus imágenes, sino que en realidad eran tres. 
Uno, las paredes del estudio, donde las imágenes pasa-
ban un tiempo más o menos dilatado, otro, las paredes 
de su casa privada, y el tercero, un archivo, donde las 
imágenes eran conservadas en cajas de las que en cual-
quier momento podían volver a salir para entrar de nue-
125. Ibíd., 17.	
Lámina 121. Ruinas de Machu Pichu, Perú. Fotografías realizadas por 
Souto de Moura. Extraídas de Souto de Moura, “Obra reciente”, 15-
1. © Eduardo Souto de Moura. 
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vo en ese ciclo.6 Al igual que sucede en Aby Warburg, 
las imágenes que selecciona Souto no se reducen a un 
universo figurativo cerrado, o reproducen únicamente 
obras maestras de arquitectura. Entre ellas hay posta-
les, recortes de prensa o de publicidad, imágenes de sus 
propias obras, fotocopias, reproducciones de obras de 
arte, dibujos, planos de arquitectura, anuncios de expo-
siciones, fotos de cajas de cigarrillos, o vistas de ciuda-
des, entre otras.7 Además, las imágenes no se organizan 
en las paredes con un orden a priori, sino que a partir de 
ellas se genera un orden; un orden dinámico que res-
ponde a las necesidades de cada proyecto. Algunas de 
ellas incluso acaban formando parte de los cuadernos de 
dibujo del arquitecto, que se ordenan de forma cuidado-
sa en su archivo personal.8 
Souto de Moura siente la misma predilección que Aby 
Warburg por las citas y aforismos, que le serán especial-
mente útiles para reflexionar sobre las estrategias de 
proyecto. Estas citas suelen estar recogidas en cuadernos 
e incluso a veces acompañan a las imágenes del Atlas.
12. Ursprung, Seixas y Bandeira, Eduardo Souto de Moura: Atlas de 
Parede, Imagens de Método.
127. Ibíd., 119.
128. Ibíd., 120.
Como en el Castillo de los destinos cruzados de Italo Cal-
vino, las imágenes del Atlas de pared de Souto de Moura 
forman parte de una imaginaria baraja de innumerables 
cartas que busca un sentido nuevo en cada movimien-
to de las piezas. No deja de ser pues un procedimiento 
combinatorio, resuena aquí el eco del ars combinatoria 
del arte de la memoria, en el que a cada paso se formula o 
se repite una pregunta, buscando un sentido que desde 
lo pensable alcance lo sensible, o que desde lo sensible 
alcance lo pensable, sin quedar sin embargo reducido, 
fijado, en ninguno de los movimientos de las piezas. 
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Lámina 122. Fotografía 
de uno de los cuadernos 
de citas de Souto de 
Moura. Extraída de Souto 
de Moura, “Obra recien-
te”, 1. © Luis Ferreira 
Alves. 
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Recuérdese el esfuerzo constante que en el arte de la 
memoria se realiza para trabajar la memoria, a partir de 
la mirada. Y también la capacidad que en consecuencia 
adquirían las imágenes para estructurar y guiar el pen-
samiento. Y recuérdese que el modelo Mnemosyne era un 
modelo acronológico, un modelo esencialmente históri-
co que permitía la superposición de tiempos. Pues bien, 
el Atlas de pared de Souto de Moura podría interpretarse 
en gran medida dentro de esa clave metodológica. En él 
puede encontrarse esa misma superposición de tiempos 
que se traslada, de una manera muy nítida, al principio 
constructivo de la obra del arquitecto; véase por ejemplo 
el proyecto de edificio residencial en la Rúa do Teatro, en 
Porto, lámina . A este respecto, Philip Ursprung nos 
recuerda que:
 «el interés de Souto de Moura por la dimensión 
 histórica está, de facto, íntimamente relacionado 
 con el legado de protagonistas como Aldo Rossi, 
 Robert Smithson y Gordon Matta-Clark. Oscila  
 entre la fascinación nostálgica por la ruina y el 
 optimismo de que lo nuevo pueda emerger de un 
 pasado fragmentado»129. 
129. Ibíd., 12.
Lámina 12. Fachada posterior y hastiales del edificio residencial en 
la Rúa do Teatro de Porto, proyectado por Souto de Moura. Extraída 
de Souto de Moura, “Obra reciente”, 75. © Eduardo Souto de Moura. 
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En este sentido podría entenderse también el Atlas de 
pared de Souto como una herramienta que ayuda al 
arquitecto a «reactivar la dimensión histórica de la ar-
quitectura, una dimensión que, hoy, está más o menos 
reprimida, o comprimida»10. 
El estudio de los paralelismos y diferencias entre Mne-
mosyne y el Atlas de pared de Souto de Moura permite 
plantear algunos interrogantes que pueden ser oportu-
nos aquí. Al igual que en Mnemosyne, en el Atlas de pared 
de Souto las imágenes se colocan en un mismo nivel 
epistemológico, sin establecer ningún tipo de jerarquía 
entre ellas, aunque existen algunas diferencias en la for-
ma de exponer las imágenes que conviene resaltar. War-
burg aplana visualmente el material original recolecta-
do, sirviéndose para ello de la fotografía, de manera que 
el efecto visual de sus paneles es mucho más homogéneo 
que el de Souto. El arquitecto portense, sin embargo, ex-
pone el material tal y como lo encontró, de manera que, 
por ejemplo, los recortes de periódicos son originales 
y no fotografías de los mismos. Como consecuencia de 
ello el impacto visual de las imágenes no es homogéneo; 
véase para comprobar este efecto la lámina 4.
10. Ibíd. 
 
Además Souto no utiliza un fondo negro, sino blanco, 
aunque en su Atlas sí existe una noción de intervalo, 
referido más bien al espacio necesario para que las imá-
genes entren en acción. Esto nos conduce a una cuestión 
que está latente desde el principio de este capítulo y que 
todavía no ha sido tratada. ¿Cuál es la diferencia esencial 
entre Mnemosyne y las experiencias de Atlas que se han 
sucedido a lo largo del tiempo, tanto aquellas que han 
tenido lugar en paralelo a la de Warburg, realizadas por 
sus coetáneos Karl Blossfeldt o Walter Benjamin, como 
las que han sucedido a posteriori, incluyendo el Atlas de 
pared de Souto de Moura?
18
Lámina 12. Fotografía de un extracto del Atlas de parede del estu-
dio de Souto de Moura. Ursprung, Seixas y Bandeira, Souto de Moura: 
Atlas de Parede, Imagens de Método. © Dafne Editora. 
DEL ARTE DE LA MEMORIA A LA MEMORIA DEL ARTE
185
Antes de seguir avanzando sobre esta cuestión, que tiene 
relación con la mirada, y conscientes de que lo que está 
en juego son las técnicas de producción de sentido, pue-
de ser interesante aquí incorporar una referencia sobre 
un método cuyo objetivo es justamente el contrario: 
ocultar el sentido. Se había citado aquí la «criptoicóni-
ca» de Leonardo da Vinci, pero ahora conviene men-
cionar un ejemplo de la escritura secreta ideogramática 
utilizada por los criptógrafos egipcios. 
El egiptólogo Étienne Drioton, que estudió en detalle el 
sistema criptográfico jeroglífico, distingue tres tipos de 
criptografía jeroglífica: «la fonética, la visual y la pertur-
badora». La que interesa más aquí es la técnica pertur-
badora que «consiste en desordenar la secuencia de los 
ideogramas» y así «confundir arbitrariamente el orden 
de la escritura». De este tipo de técnica criptográfica se 
reproducen aquí tres ejemplos, ordenados de menor a 
mayor complejidad y acompañados de la correspondien-
te clave de lectura, schema, que permitiría volver a atra-
par su sentido, lámina 5.
11. Marrone, I segni dell’inganno. Semiotica della crittografia, cap. 
VII.
12. Extraído de Caterina Marrone, “Apariencia y realidad en la escri-
tura”, Escritura e imagen  (2007): 1.
1. Marrone, “Apariencia y realidad en la escritura”, 5-20.
Lámina 125. Ejemplo de criptografía jeroglífica perturbadora per-
teneciente al sistema criptográfico jeroglífico egipcio. Extraído de 
Marrone, “Apariencia y realidad en la escritura”, 19-20. © Caterina 
Marrone. 
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Pero, ¿por qué interesa especialmente esta técnica per-
turbadora? ¿No es significativo que tanto Warburg como 
Souto de Moura incidan en la necesidad de establecer 
un método para filtrar el caos; para soportar el peso del 
mundo, y de ahí la metáfora del Atlas? ¿No es a través de 
ese esfuerzo que se llega a visualizar el sentido? ¿Y no se 
vuelve esta necesidad de orden cada vez más acuciante 
ante el caos provocado por la hiperabundancia de infor-
mación y de imágenes? ¿No sucede de hecho algo per-
turbador, en el sentido que se veía en el párrafo anterior, 
cuando se pone en marcha un motor de búsqueda de 
imágenes en internet? 
¿De qué se dio cuenta antes de comenzar su Atlas Aby 
Warburg? ¿Por qué la utilización de otros métodos de 
Warburg, anteriores a Mnemosyne, por ejemplo los Sche-
mata Pathosformeln, habían acabado en fracaso? ¿Qué les 
faltaba a esos otros métodos? ¿Acaso explorar otros pun-
tos de vista desde una postura más próxima a la psico-
logía?; adviértase aquí que Aby Warburg se reivindicaba 
a sí mismo como «psico-historiador»4. ¿O es que había 
quizás algo más. 
Se introduce ahora nuevamente la pregunta que ya había 
sido enunciada páginas atrás, ¿Cual es en esencia la 
1. Cf. Didi-Huberman, La imagen superviviente, 251-252.
diferencia entre Mnemosyne y las experiencias de Atlas 
que se han sucedido a lo largo del tiempo?, ¿Acaso no 
pueden entenderse todas ellas, en una u otra medida, 
como prácticas artísticas y como prácticas de generación 
de conocimiento?, por mucho que se alejen del paradig-
ma positivista. ¿No sería llamativo que alguien intentase 
ser un experto filólogo de una lengua en la que jamás 
hubiera pronunciado una sola palabra? ¿Y para hablar 
una lengua, por continuar con la metáfora, no es necesa-
rio pensar, y sentir, en esa lengua? ¿No es éste el tipo de 
intuición que llevó a Warburg a crear Mnemosyne?
En este apartado se ha visto que todas las experiencias 
del Atlas derivan del arte de la memoria que «nos indica el 
camino de la invención y de la reinvención»5, pero, más 
allá de ello, lo que se quiere resaltar aquí es que entre la 
de Warburg y las demás existe una diferencia crucial de 
perspectiva, de punto de vista. 
Mientras Warburg utiliza el método del arte de la memo-
ria para vivir una experiencia de alteridad –para saber, 
por ejemplo, cómo habían imaginado la antigüedad Bo-
tticelli y sus mecenas, es decir, para conocer cómo era la 
mirada creadora de esos artistas que estaban ausentes–, 
en los demás casos el Atlas se utiliza para construir la 
15. Steiner, Gramáticas de la creación, 159. 
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propia mirada. Lo que comprendió Aby Warburg fue que 
para llegar al verdadero momento de la concepción de la 
creación de las obras de arte, él mismo tenía que utilizar 
un método, y un tipo de razonamiento, que estuviese lo 
más cercano posible al método y a los procesos mentales 
que operaban en la creación de esas obras. Didi Huber-
man quizás se refiere a esta idea cuando dice que «Mne-
mosyne es un objeto sin edad, porque imita a eso mismo 
que quiere conocer»6.
Warburg se da cuenta de que para lograr sus objetivos 
tiene que adentrarse además en la memoria inconscien-
te; se palpa aquí el interés de Warburg por el psicoaná-
lisis y la influencia que pudo ejercer en él la postura de 
autoexperimentación de algunos médicos, como Sig-
mond Freud. Pero Warburg sabe que la memoria incons-
ciente no se deja aprehender más que en algunos mo-
mentos «que él llama momentos-síntomas» y que esta 
memoria inconsciente surge además «como un nudo de 
anacronismos en el que se entrelazan varias temporali-
dades y varios sistemas de inscripción heterogéneos»7.
1. Cf. Didi-Huberman, La imagen superviviente, 8.
17. Ibíd., 281.
¿Sorprende ahora el modelo temporal que defiende 
Souto de Moura para la arquitectura?
Por otra parte, tanto Warburg como Souto de Moura 
exploran sin cesar «el poder evocador» y «la potencia 
heurística»8 del método del montaje, o del collage. Y 
está presente en ellos el deseo, de factura goethiana, de 
establecer un vínculo entre arte y conocimiento, entre 
arte y ciencia, entre lo sensible y lo pensable. Pero la cla-
ve de Mnemosyne, al igual que la clave del Atlas de pared 
de Souto de Moura, no está en la forma de confeccionar 
utilizando el montaje, sino «en el paradigma mismo del 
pensamiento que lo sostiene y del conocimiento que 
de ello resulta»9. Mnemosyne amplia hasta tal punto el 
marco de la historiografía tradicional que la frase de 
Warburg: «los pensamientos pasan las fronteras, libres 
de derechos de aduanas»40 puede entenderse aquí como 
un manifiesto vanguardista. 
Parafraseando a Warburg podría decirse también que: 
las imágenes de la invención pasan las fronteras, libres 
de derechos de aduanas, y que así es como logran en-
18. Ibíd., 0.
19. Ibíd., 7.
10. Ibíd.
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trar en el Atlas4. Ése es el lugar, de la invención, donde 
serán recibidas por creadores como el arquitecto Eduardo 
Souto de Moura. 
11. La palabra Atlas o Atlante, que remite en primer término al 
joven titán al que Zeus condenó a cargar con el peso de la bóveda 
celeste en la mitología griega, puede referirse también a la cordille-
ra del Atlas, en el noroeste de África, o a una estrella de las Pléya-
des, entre otros significados.
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La escuela de Porto, el CCRE y la revista Scopio
Para abordar la actividad educativa de la escuela de 
arquitectura de Porto relacionada con el arte de la me-
moria, y en la que puede enmarcarse en gran medida la 
actividad del CCRE, Centro de Comunicación y Repre-
sentación Espacial, y sobre todo la revista Scopio, puede 
ser oportuno comenzar con una reflexión del pensador 
alemán George Steiner: «La crisis de la educación occi-
dental es fundamentalmente una crisis de memoria»4. 
Esta reflexión de Steiner trae a un primer plano dos 
cuestiones que ya han sido mencionadas: la importancia 
de la memoria en los procesos cognitivos y la estrecha 
relación entre memoria e invención. Junto a estas dos 
cuestiones conviene reunir aquí dos pares de conceptos: 
la memoria y el silencio y la memoria y el tiempo.  
En páginas anteriores se mostraba que para Eduardo 
Souto de Moura «cuando naturaleza y artefacto coexis-
ten en perfecto equilibro, entonces se alcanza el estadio 
supremo del arte o el silencio de las cosas». Y que esto 
sucedía, siguiendo el razonamiento del arquitecto por-
12. Extraído de Joan-Carles Melich, “El silencio y la memoria: 
¿Cómo se puede tocar a Schubert por la noche, leer a Rilke por la 
mañana y torturar al mediodía?”, Ars Brevis (1998): 171.
tense, cuando la naturaleza se trabajaba como si fuera 
arquitectura; sin dejar de imitar las leyes de la natura-
leza. Entonces la arquitectura se convertía en una ar-
quitectura que él llamaba «anónima», silenciosa. Souto 
afirmaba, además, que la «naturaleza (...) es el silencio 
de las formas perennes»4. 
1. Souto de Moura, “Obra reciente”, 15.	
Lámina 12. Colibrí. Definición de silencio realizada por un niño: «el 
silencio es lo que queda cuando, en el bosque, el pájaro se calla». 
Extraído de Jordi Nomen, “¿Por qué los niños deberían aprender filo-
sofía?”, (entrevista, Fundación BBVA, mayo de 2018). © GalasdeGua-
temala.com (fotografía). 
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Sería interesante profundizar, en un estudio posterior, 
en esta valoración del silencio por parte de Souto de 
Moura, a través de la obra de Wittgenstein, 989-95, 
Webern, 88-945, y Beckett, 906-989;44 y muy 
especialmente a través de estos últimos autores, por su 
utilización de la memoria y del silencio en la escena.  
Siguiendo el razonamiento de Souto, el silencio se mues-
tra como resultado de un proceso, es algo que se alcanza 
en un «estadio supremo». Pero lo que se quiere resaltar 
aquí es que para alcanzar el silencio es necesario además 
introducir en el proceso, en ese proceso guiado por la 
memoria, un componente esencial. Y ese componente 
esencial, que acompaña a la memoria, no es otro que el 
propio silencio. 
En su obra Pasión intacta, George Steiner nos dice que 
«el vigor de la memoria sólo puede sostenerse allí donde 
hay silencio» y más adelante el pensador alemán nos re-
cuerda, para ejemplificar esta idea, que «leer de verdad, 
significa estar en silencio y en el interior del silencio». El 
problema, según Steiner, es que «en la sociedad occiden-
tal de hoy, este orden de silencio tiende a convertirse en 
un lujo»45. 
1. Melich, “El silencio y la memoria”, 187.
15. George Steiner, Pasión intacta, (Madrid: Siruela, 2012), citado 
Conviene ahora detenerse en el segundo componente 
esencial para alcanzar el silencio, y que ya ha sido nom-
brado de una u otra manera. Este componente esencial, 
que también acompaña a la memoria, no es otro que el 
tiempo; una de las mayores preocupaciones del arquitec-
to Souto de Moura y de la escuela portuguesa. En nues-
tra sociedad hipertecnológica el tiempo ha sido borrado, 
como ha sido borrada la historia y la tradición. Y en 
lugar del tiempo solamente existe el instante; es por ello 
un tiempo sin espesor, sin duración,46 deshumanizado.  
Se nos aparece así pues una crisis de memoria, acompa-
ñada de una crisis de silencio y de una crisis de tiempo.
Joan-Carles Melich insiste también en este mismo pro-
blema cuando dice que «la memoria ha sido borrada del 
aprendizaje». Y cuando dice que «el olvido de la memo-
ria ha dejado al sujeto sin soporte». Y que por ello «ahora 
toda nuestra identidad es alienable porque ha desapare-
cido lo único que no lo era: la memoria». El resultado de 
todo ello es que «no hay interioridad».47
por Melich, “El silencio y la memoria”, 9.
1. Cf. Gaston Bachelard, L’intuition de l’instant (Paris: Denoël, 
1985).
17. Melich, “El silencio y la memoria”, 18.
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Y añade Joan-Carles Melich: «vivir después de la pala-
bra, [y después de la imagen], habitar en una postcultura 
significa existir en el declive de la memoria, en el olvido 
del pasado y de la tradición. No hay cultura sin memoria, 
porque no hay presente sin pasado reconstruido en el 
presente. Por eso vivimos en una postcultura».48
Pero una crisis de memoria es también una crisis de 
imaginación y aquí cabe recordar las palabras del gran 
maestro de la memoria, Giordano Bruno, que pagó su 
lucidez con la hoguera: «la memoria es el arte de actuar 
sobre la imaginación»49; adviértase que en el sistema 
educativo actual el concepto de memoria ya no existe y 
que ha sido sustituido por el de memorización. 
Quizás ahora es cuando empiezan a vislumbrarse con 
mayor claridad las repercusiones pedagógicas que puede 
tener en la educación el arte de la memoria y, en conse-
cuencia, el trabajo con metodologías como las del Atlas 
de Aby Warburg o de Souto de Moura. En estas meto-
dologías cada persona ha de construir un archivo de su 
interioridad, un archivo personal de su memoria; es éste 
pues un trabajo que conlleva una reflexión introspectiva 
y que posee un marcado carácter autobiográfico. 
18. Ibíd. 
19. Didi-Huberman, Atlas, 110.
Lámina 127. Niños en los pupitres, para la obra de teatro “La clase 
muerta” Cricot 2 Teatro. Instalación (madera, metal y maniquies) 
Cricoteka, Cracovia. Tadeusz Kantor, La escena de la memoria 
(Madrid: Fundación Arte y Tecnología, 1997), 5. © Fundación Arte y 
Tecnología.
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Porque esta metodología no consiste, como advierte Didi 
Huberman, en «colgar cosas bellas en una pared»150, o, lo 
que sería peor, en cortar y pegar imágenes-ídolos prove-
nientes de una diversidad de fuentes. Se trata de apren-
der a mirar, como nos enseña John Berger, 96-07, de 
descubrir aquello a lo que las imágenes nos dan acceso, 
de combinar «la forma visual del saber y la forma sabia 
del ver»5, como decía Warburg, o, yendo todavía más 
allá, de recurrir al «saber imaginativo o gaya ciencia visual 
que reivindica Goethe»5.
He aquí el momento de detenerse en el modelo de pen-
samiento que subyace en el Atlas Mnemosyne. Didi Hu-
berman nos muestra que Warburg «recurrió al gran 
principio de las afinidades electivas de Goethe»5 para 
seleccionar y ordenar las imágenes de su Atlas. Y que 
Goethe privilegió y desarrolló el modelo epistémico de la 
afinidad, que rompía el dogma Kantiano, curiosamente 
a partir de una idea defendida por el propio Kant, 74-
804, y que no es otra que el «poder sensible de inventar 
150. Didi-Huberman, (entrevista, MNCARS, 21 de diciembre de 2010).
151. Didi Huberman, “Atlas. ¿Cómo llevar el mundo a cuestas?”.  
152. Bernhard Beutler y Anke Bosse, dir. Spuren, Signaturen, Spie-
gelungen: Zur Goethe-Rezeption in Europa (Köln, 2000), citado por 
Didi-Huberman, Atlas, 107.
15. Didi-Huberman, Atlas, 107.
afinidades»54; de crear afinidades. Pero ¿que conlleva 
ese «poder sensible de inventar afinidades»? Huberman 
nos muestra que a partir de esas afinidades, se crea un 
«plano de relaciones donde la imaginación debe sumarse 
al entendimiento», recuérdese aquí la importancia de la 
relación entre lo pensable y lo sensible, la importancia 
de usar el Atlas para encontrar relaciones, analogías, se-
mejanzas y diferencias. Pues bien, es ahí, en ese «plano 
de relaciones» donde se hace posible el orden, la «unifi-
cación de lo múltiple (die Vereinigung des Mannigfalti-
gen: la organización de lo diverso) por un principio (von 
einem Grunde) a partir de su raíz originaria (aus der 
Abstammung)»55.
En las páginas anteriores se había dicho también que lo 
que estaba en juego eran las técnicas de producción de 
sentido, pero ¿que forma de razonamiento es imprescin-
dible para ello? ¿Cual es la forma de razonamiento que 
se privilegia en el Atlas? ¿Cómo enfrentarse a la comple-
jidad, a la incertidumbre, a la ambigüedad, a la paradoja, 
a la contradicción? ¿Cómo enfrentarse a los problemas 
complejos que están fuera o más allá de la lógica fisica-
lista, de la relación causa-efecto?
15. Ibíd., 10.
155. Ibíd. 
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Ni siquiera el arquitecto Mies van de Rohe, para el que 
las realidades físicas, la materialidad de sus edificios, es-
tán en la base epistemológica y pragmática de sus obras 
arquitectónicas, pudo escapar al uso de las contradiccio-
nes. Y esto fue lo que Souto de Moura, cuya afinidad por 
Mies es manifiesta, observó con gran interés. Las limi-
taciones de los materiales, de los sistemas de produc-
ción y de los sistemas constructivos introducen siempre 
problemas irresolubles desde el punto de vista del razo-
namiento de las ciencias exactas. Y la paradoja es que es 
precisamente la física de los materiales la que desnuda 
aquí el deseo positivista. La analogía y la contradicción 
se convierten entonces en instrumentos con los que la 
arquitectura puede resolver problemas no solamente 
perceptivos y afectivos, profundamente humanos, sino 
problemas de carácter técnico como son las esquinas, los 
puentes térmicos y acústicos, las juntas de dilatación, o 
las incompatibilidades normativas, entre tantos otros.  
En entornos de alta complejidad y allí donde el razo-
namiento tradicional, inductivo y deductivo, no llega, 
es necesario complementar estos últimos con el razo-
namiento abductivo. Un tipo de razonamiento que fue 
ocultado a partir del Renacimiento «cuando la cultura de 
occidente ordena lo real de acuerdo con cánones cien-
tíficos cercanos al signo»56, excluyendo «otras formas 
Lámina 128. Poema visual. Reloj en el que el movimiento del péndulo 
ha sido sustituido por unas piezas de puzzle. Joan Brosa y Chema 
Madoz, Brosa / Madoz. Fotopoemario (Madrid: La Fábrica, 200), 85. 
© Chema Madoz.
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semióticas como los indicios». «Este pensamiento lin-
güístico –no semiótico– se resuelve de manera dialéctica 
[y] no deja espacio a una visión dialógica y analéctica del 
mundo»57.
Recuérdese aquí el conflicto entre Giordano Bruno y Pe-
trus Ramus, y el deseo de éste último de eliminar el arte 
de la memoria para siempre, de clausurar los loci, censu-
rar las imágenes, y enviar al destierro a la imaginación. 
Y adviértase lo curioso que resulta que con el paso del 
tiempo algunos de los deseos de Ramus encontrarán su 
mejor aliado en la mente positiva, totalizadora y nomo-
lógica del pensamiento moderno; un pensamiento dico-
tómico, totalizador, excluyente y monológico.58 Pero la 
historia nos ha enseñado cómo la teoría choca a menudo 
con la práctica; en este caso con una realidad fragmenta-
da, con el caos y con las heridas de la guerra. Habría que 
añadir aquí que no se puede comprender la arquitectura 
de Souto de Moura sin conocer las heridas que la dicta-
dura de Salazar había dejado en Portugal en el momento 
en que el arquitecto estaba buscando un lenguaje y un 
soporte metodológico para guiar su carrera profesional. 
15. Julia Kristeva, El texto de la novela (Barcelona: Lumen, 197), 
citado por Alfonso Cárdenas Páez, “Lenguaje, razonamiento y educa-
ción”, Innovación educativa 11, no. 55 (abril-junio, 2011): 8.
157. Cárdenas Páez, “Lenguaje, razonamiento y educación”, 8.
158. Ibíd., -5.
Y quizás fue el pensador Paul Virilio, nacido en 9, el 
que de una manera más transversal mostró cómo el op-
timismo tecnológico acabó encontrándose, al salir de sus 
trincheras, con todas las consecuencias de sus actos. Fue 
Virilio uno de los teóricos que advirtió, ya en los años 
ochenta, que la tecnología trabaja sobre el olvido, que 
trata de generar ausencias, no fisiológicas sino cultu-
rales, y que las culturas de las tecnologías «dominantes 
nos exilian de nosotros mismos y de los otros provocan-
do una pérdida de sentido que no es tan sólo una siesta 
de la consciencia, sino un declive de la existencia».59 
El contexto portugués es sin duda paradigmático para 
analizar, desde una perspectiva singular, el interés de 
la modernidad y de sus posiciones teóricas, el orgulloso 
y admirable afán de purismo y rigor geométrico, junto 
a la evidencia de todas sus fragilidades. Quizás Mies es 
el arquitecto que con mayor inteligencia intentó dar un 
sentido elevado a la significación funcional y Souto de 
Moura el que mejor comprendió que los trucos no empo-
brecían la magia del arquitecto alemán. Resuena aquí el 
eco de la obra Complejidad y contradicción en la arquitectu-
ra que tanto interesó a Souto de Moura. 
159. Paul Virilio, “Paul Virilio, un urbanista y pensador francés pre-
ocupado por la ficción del movimiento”, El País (entrevista, 7 abril de 
1988).
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Lámina 129. Fotografías de Bunkers de la Segunda Guerra Mundial abandonados en la costa de Francia. 
Paul Virilio, Bunker archéologie (Paris: Éditions Galilée, 1975). © Paul Virilio.
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El grupo de investigación CCRE, Centro de Comunica-
ción y Representación Espacial, coordinado por el profe-
sor Pedro Leão Ramos Ferreira Neto, y cuya sede se en-
cuentra en la Facultad de Arquitectura de la Universidad 
de Porto, trabaja en la línea de investigación: Espacios de 
la Ciudad y Cultura en la que se encuentran enmarcados 
los siguientes proyectos y sublíneas de investigación:
 (a) Proyecto AAI (Arquitectura, Arte e Imagen) Fo-
 tografía documental y uso crítico de las imágenes 
 como instrumento de análisis e investigación en 
 Arquitectura, Ciudad y Territorio.
 (b) Ediciones Scopio cuyo universo es el de la Ar-
 quitetura, el Arte y la Imagen, pero más especifi-
 camente la Fotografía Documental y Artística de 
 Arquitetura, Ciudad y Territorio.
 (c) Tecnologías de la Información y la Comunica-
 ción (TIC) para el trabajo colaborativo, diseño y 
 educación en los campos de la Arquitectura y las 
 Artes.60 
10. Documento de objetivos del CCRE, perteneciente al Centro de 
Estudos de Arquitectura e Urbanismo de la Universidad de Porto. 
“Grupos de investigação - Research groups. Centro de Comunicação 
e Representação Espacial”, CEAU, Centro de Estudos de Arquitetura 
e Urbanismo, acceso el 1 de agosto de 2018, www.ceau.arq.up/pt/
grupo.asp?id=2.
En este apartado cabe hacer al menos una mención breve 
al trabajo de la revista Scopio, editada por la Associação 
Cultural Cityscópio y coordinada por el profesor Pedro 
Leão Ramos Ferreira Neto.
La primera referencia sobre la línea editorial de esta 
revista es el propio nombre Scopio, una palabra de origen 
griego –skopeó, skeptomai– que puede traducirse como 
‘ver, observar, explorar’6 , ‘ver, mirar, considerar’6, o, 
‘instrumento para ver’.6 Así, como se señala en las pági-
nas introductorias de la revista, este nombre se desdobla 
haciendo referencia a la observación directa o a través de 
la cámara fotográfica. 
Scopio es una revista independiente «cuya identidad 
puede ser definida por su interés en un análisis crítico 
y profundo que sirva para abordar de forma directa las 
relaciones entre la fotografía artística y documental, en 
su faceta como instrumento para debatir sobre Arqui-
tectura, Ciudad y Territorio; sobre la imagen y los imagi-
narios públicos, así como sobre la comprensión de cómo 
11. José Ignacio Aznar Royo, Etimologías Grecolatinas (México: 
Pearson Educación, 200), 8.
12. Pedro Felipe Monlau, Diccionario etimológico de la lengua 
castellana (ensayo): precedido de unos rudimentos de etimología 
(Madrid: Imprenta y Estereotipia de M. Rivadeneyra, 185), 125.
1. “Anteportada”, Scopio 2 (abril 2018):  [traducción de la autora].
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los diferentes tipos de imágenes construyen mundos 
diversos (...)»64.
Más allá de la declaración de intenciones de la propia 
revista, lo que resulta evidente es que el mérito de la 
publicación reside en el enriquecimiento de la cultura 
visual del lector, que puede ser incorporada a su cultu-
ra científica, desde una posición crítica, reflexiva, in-
tegradora y multidisciplinar. Las actividades docentes 
y profesionales de su fundador y coordinador, Pedro 
Leão Neto, y de sus editoras, Ángela Ferreira, Gabriela 
Vaz Pinheiro y Susana Ventura, contribuyen sin duda a 
imprimir este sello innovador y a favorecer la difusión de 
sus aportaciones. 
Para ejemplificar el trabajo de la revista se han seleccio-
nado algunos materiales que son cercanos a las preocu-
paciones sobre la memoria tratadas en éste y en ante-
riores apartados. En línea con su vocación reflexiva, los 
artículos de la revista van acompañados de un texto de 
análisis crítico, o de una entrevista con el autor o autora; 
decisión que ayuda a ampliar el marco de significación 
de las imágenes.
1. “Editorial”, Scopio 2 (abril 2018):  [traducción de la autora].
°) La fotografía es la representación de un objeto ausen-
te como ausente.
°) Es el resultado de una elección voluntaria, de una 
selección consciente que se opera en la percepción.
Lámina 10. Cubierta trasera de la revista Scopio 2 (abril 2018). Fo-
tografía de Jose Maçás de Carvalho, 2018. © Jose Maçás de Carval-
ho.
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El artículo “Invisible structures: representing a memory 
that hasn’t yet been imagined”, [Estructuras invisibles: 
representando una memoria que todavía no ha sido 
imaginada], autoría de Pedro Leão Neto, analiza las 
fotografías del antropólogo y fotógrafo Xavier Ribas, que 
forman parte de una serie de 9 imágenes, de las que se 
muestra aquí una de ellas, lámina . 
El autor del artículo destaca cómo trabajando con las 
ideas de ‘invisible’ y ‘oculto’, las imágenes son utilizadas 
para interrogarse sobre «aquello que ya no está allí»65; 
en este caso las construcciones de la civilización Maya en 
la selva de Peten, en Guatemala. Esas estructuras invisibles 
se encuentran a la espera de ser descifradas por el cono-
cimiento arqueológico para convertirse, a partir de ese 
momento, en estructuras históricas.66
Como nos indica Pedro Neto, a lo largo del trabajo de Ri-
vas se trata la representación del tiempo, la memoria, la 
visibilidad o invisibilidad de la historia, las políticas de 
reconstrucción y el discurso arqueológico. Una cuestión 
de importancia en el tratamiento de todos estos aspectos 
fue la colaboración del antropólogo, autor de las imáge-
nes, con el equipo de campo del “Proyecto Arqueológico 
Waka”, dirigido por David Freidel y Hector Escobedo.
En palabras de Ribas, «en un primer momento las imá-
genes nos remiten a un lugar salvaje, natural, indefinido, 
como si no hubiese motivo. Sin embargo, este espacio 
desorganizado y entrópico es un sitio histórico, el sitio (el 
nicho) de una ciudad enterrada bajo el suelo de una selva 
tropical»67.
15. Esta expresión apela a una de las ideas de Robert Smithson 
sobre la memoria: «The memory that is represented here is not the 
monument, but a projection, a threshold, a memory ‘which is not yet’, 
or that is as yet ‘untohught’, as in a state of ‘inversion’». Pedro Leão 
Neto, Scopio (abril 201): 0-1.
1. Pedro Leão Neto, “Invisible structures”, Scopio (abril 201): 2.
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Lámina 11. Fotografía de la serie “Invisible structures” realizada 
por Xavier Ribas entre 200 y 2008; vid. Pedro Leão Neto, “Invisible 
structures: representing a memory that hasn’t yet been imagined”, 
Scópio (abril 201): 18-19. © Xavier Ribas.
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El siguiente artículo, autoría de Moritz Neumüller, y 
cuyo título reza: “Far From Home. Architecture, Ar-
chaeology, and Spatial Relations in the Photography of 
Paulina Lara and Eoin Moylan”, [Lejos de casa. Arquitec-
tura, arqueología, y relaciones espaciales en la fotografía 
de Paulina Lara y Eoin Moylan], nos muestra, en primer 
término, el trabajo de la fotógrafa mexicana Paulina 
Lara, nacida en México en 990 quien, a través de diver-
so material recogido en las demoliciones de edificios de 
Madrid, y, aplicando métodos extraídos de la disciplina 
arqueológica, explora la noción de hogar.
La memoria olvidada de esas casas demolidas pone en 
marcha los dispositivos de creación en los que cada es-
pectador puede volcar su propia lectura del concepto de 
hogar. En este trabajo es muy significativa la forma en 
que se convierte el registro arqueológico en una for-
ma de registro artístico; aparece aquí nuevamente una 
muestra de la fructífera relación entre archivo y arte.  
17. Ibíd.
Lámina 12. Fotografías y dibujos de la serie “The Notion of Home” 
realizada por Paulina Lara en el año 2017; vid. Moritz Neumüller, “Far 
From Home. Architecture, Archaeology, and Spatial Relations in the 
Photography of Paulina Lara and Eoin Moylan”, Scópio 2 (abril 2018): 
-7, 50-51. © Paulina Lara.
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Registro arqueológico que ya había sido incorporado al 
arte, y a la reflexión sobre la memoria de la ciudad, en la 
obra de artistas como Giovanni Battista Piranesi, véase 
lámina .  
Y para finalizar este apartado se incorpora aquí una ima-
gen de la obra del artista francés Stéphane Thidet, sin 
título –El refugio–, extraída del archivo personal de la 
autora de este trabajo. La obra es un refugio de madera 
de 4,4 x 5,80 x 4,00 m.; una cabaña anónima en cuyo 
interior llueve sin cesar. Este refugio que ya no puede 
ser, que ya no puede dar cobijo, nos remite a la memoria 
de un bosque desaparecido despertando de inmediato 
una melancolía extrema. 
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Lámina 1. Fragmentos de los planos en marmol de la Roma anti-
gua que se encontraron en las excavaciones del Templo de Rómulo. 
Grabado en cobre del artista Giovanni Battista Piranesi, 1720-1778. 
Giambatista Piranesi, Le Antichità Romane (Roma: Bouchard et Gra-
vier, 175). © A. Rotilj y GD-H (fotografía).
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Lámina 1. Foto-
grafía de la obra 
“Le Refuge” de 
Stéphane Thidet, 
instalada en el 
Museo Contempo-
ráneo Les Abba-
toirs en Toulouse, 
Francia, durante 
el año 2008. © 
Stéphane Thidet 
(obra), Ruth Varela 
(fotografía).
CAP. I
Goya y el dibujo de la memoria
Aunque este apartado se haya iniciado con un trabajo 
sobre la memoria en el que se utilizaban imágenes foto-
gráficas, no puede dejar de mencionarse que el registro 
de la memoria comenzó siendo un registro dibujado y 
finalizar, por ello, este apartado con una mención sobre 
una obra, dibujada, que se considera antecedente del 
Atlas Mnemosyne: la obra de Goya, 746-88.
Siguiendo a Didi Huberman, la forma poética del Atlas 
Mnemosyne tiene su precedente en la serie titulada Dis-
parates de Goya, y la correspondiente forma política en 
la serie Desastres.68 Huberman señala, además, que antes 
de que Nietzsche formulase su teoría de la Gaya ciencia, 
Goya había iniciado ya un camino sin retorno para la 
cultura occidental convirtiendo su propia mente en un 
auténtico Atlas. Un Atlas que daba testimonio de una 
vasta cultura y que aspiraba a elevar juntas, a través del 
dibujo, las «potencias de la razón y de la imaginación»69. 
Y en este ejercitarse como sabio visionario Goya se retra-
ta, en el Capricho 43, apoyado sobre una mesa cargando 
con ese peso del mundo, que es herencia de la razón, e 
invocando el auxilio de la imaginación, lámina 5.  
18. Didi-Huberman, Atlas, 81..
19. Ibíd., 8.
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Lámina 15. Capricho . Aguafuerte y aguatinta realizada por Fran-
cisco de Goya en 1798. © Museo Nacional del Prado, Madrid. 
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Láminas 1-17. Bocetos preparatorios del Capricho . Pluma y aguada sepia, realizados por Francisco de Goya en 1797. © Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 
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En los dibujos preparatorios del Capricho 43, láminas 
6-7, Goya nos deja testimonio del sentido de sus 
búsquedas, llevadas a cabo aunando razón e imagina-
ción, con dos inscripciones que pueden leerse en el late-
ral de la mesa y en el borde inferior: «Ydioma Universal. 
Dibujado y grabado pr Fco de Goya, año 797». «El Autor 
soñando. Su yntento solo es desterrar bulgaridades, y 
perpetuar con esta obra de caprichos, el testimonio soli-
do de la verdad [sic]».
Aparece aquí nuevamente el deseo de permanencia que 
siglos más tarde expresaba también el arquitecto Souto 
de Moura, al abordar, mediante las imágenes de su Atlas, 
su problema de investigación prioritario: ¿Cómo se 
consigue ese anonimato para la arquitectura?, esa per-
manencia. 
Para lograrlo, como se ha visto en este apartado del arte 
de la memoria, es necesario reunir «la forma visual del 
saber y la forma sabia del ver»70 y utilizar el papel, el 
panel, la pared, o la mesa de dibujo como «un palco en el 
teatro [de la memoria] del mundo»7.
170. Huberman, “ATLAS. ¿Cómo llevar el mundo a cuestas?”.  
171. Walter Benjamin, Iluminaciones (Madrid: Taurus, 199), 20, 
citado por Peter Sloterdijk, En el mundo interior del capital: Para una 
teoría filosófica de la globalización (Madrid: Siruela, 201), cap. . 
20
Lámina 18. Dibujo de Souto de Moura; vid. Souto de Moura, “Obra 
reciente”, 1. © Eduardo Souto de Moura. 
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Lámina 139. Dibujos del arquitecto Sverre Fehn que forman parte de 
la obra de Juan José López de la Cruz y José Manuel López Peláez, El 
dibujo del mundo (Madrid: Lampreave, 2014). © Sverre Fehn. 
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